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RESUMEN
Palabras Claves: Autor, Cine, Creatividad, Procesos Creativos, Narrativa.
 El objetivo de esta investigación fue analizar el 
proceso creativo cinematográfico de los directores 
del cine español de los años 90, para determinar 
sus características autorales y en qué medida la 
condición de autor estaba presente en sus películas. 
Para ello se  estudiaron las teorías cinematográficas 
y de creatividad para poder definir el fenómeno del 
autor contemporáneo y comprender los procesos 
de creación cinematográfica, elaborando un modelo 
de autor y del proceso creativo cinematográfico 
acorde con el cine actual. Aparte que en el camino 
era necesario estudiar las teorías de la creatividad 
y del cine, el fenómeno del autor y su teoría, el 
cine español en general y la década en cuestión 
en particular, para poder abordar lo antes expuesto 
con un marco teórico sólido.
 Dentro de este marco al estudiar las teorías de 
la creatividad y del cine, se descubrió una serie 
de conceptos y aspectos que se podían aplicar a 
los procesos creativos cinematográficos. Fue el 
estudio de la creatividad lo que permitió establecer 
herramientas claras para definir, más adelante, 
la figura del autor en el proceso creativo del cine 
español. Al estudiar a los teóricos de la creatividad 
más importantes se logró delimitar el estudio 
partiendo del concepto primigenio de la creatividad 
y así poder establecer la riqueza del proceso y de 
la persona creativa desde diferentes enfoques hasta 
lograr estructurar un cuerpo teórico que permitió 
avanzar en el análisis.
 
 The objective of this research was to analyze the 
creative process film directors of Spanish cinema in 
the nineties, to determine authorial characteristics 
, and to what extent the authorship was present in 
his films. We studied film theories and creativity in 
order to define the phenomenon of contemporary 
author and understand the filmmaking process, 
developing a model of the creative process author 
and film according to the cinema. It was necessary 
to study the theories of creativity and cinema, 
the phenomenon of the author and his theory, 
the Spanish cinema in general and the decade in 
question in particular to address the above with a 
solid theoretical framework.
 
 Within this framework to study the theories 
of creativity and film, we discovered a number of 
concepts and aspects that could be applied to film 
creative processes. It was the study of creativity 
which allowed for clear tools to define the figure of 
the author in the creative process of Spanish cinema. 
This study theorists most important creativity is able 
to define the study based on the primitive concept 
of creativity and to establish the wealth process and 
the creative person from different approaches to 
achieve structure a theoretical framework enabling 
progress in the analysis.
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 En cuanto al estudio del cine se partió del análisis 
de las principales teorías, de una revisión histórica 
de los movimientos y las tendencias, tanto mundiales 
como españolas, para poder definir y esquematizar 
el proceso creativo y de elaboración en cine. Una 
vez definido estos dos focos de estudios, se buscó 
hacer un compendio teórico que pudiera acercarlas 
o unificarlas, aportando conceptos y procesos de la 
teoría de la creatividad a la del cine y viceversa. 
 Una vez establecidos y llegados a este punto era 
necesario determinar en qué medida y porqué eran 
creativos los directores y sus películas. Para ello 
se estableció como patrón de estudio el análisis 
narrativo desde tres criterios claves de la creatividad: 
la flexibilidad, la originalidad y la elaboración.
 El método utilizado fue el análisis narrativo de 16 
realizadores españoles, su película más importante 
y representativa de la década de los noventa, así 
como su obra en general, aspecto que fue clave 
para poder encontrar particularidades creativas de 
cada uno y elementos comunes en el cine español. 
Igualmente se aplicó un encuesta a un numero 
de directores de manera aleatoria que ha servido 
para sacar conclusiones acerca de la visión que 
tienen de su cine y del que se hace en el país como 
tendencia. Se obtuvo una serie de datos que reflejan 
la condición de autores de los directores analizados 
y del cine español en general, donde predomina 
la identidad autoral de sus directores basada en 
rasgos expresivos de personalidad propia. Así como 
también, en el proceso de investigación se logró 
un análisis del proceso creativo cinematográfico 
 Regarding the study of film was started from the 
analysis of the main theories, a historical review of 
the movements and trends, both global and Spanish 
in order to define and outline the creative process of 
film development. Once defined these two focuses of 
study, we sought to make a theoretical compendium 
that could bring them closer or unify, providing 
concepts and processes of the theory of creativity in 
film and in the opposite direction.
 Once established and at this point it was 
necessary to determine to what extent and why 
were creative directors and their films. This pattern 
was established as narrative analysis study from 
three key criteria of creativity: flexibility, originality 
and development.
 The method used was narrative analysis of 16 
Spanish filmmakers, the most important and 
representative film of the nineties, as well as his work 
in general, something that was key to find creative 
particularities of each and common elements in film 
Spanish. Equally survey was applied to a number 
of directors at random that has served to draw 
conclusions about the vision they have of their film 
and is done in the country as a trend. We obtained 
a series of data reflecting the status of authors and 
film directors Spanish analyzed generally dominated 
authorial identity of its directors from expressive 
personality traits. And also , in the process of 
investigation, it was an analysis of the Spanish film 
creative process, applicable to other cinemas, and 
Spanish cinema allowed considering half particular 
and unique expression that requires more attention 
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español, aplicable a otras cinematografías, y que 
permitieron considerar el cine español un medio 
de expresión único y particular, que requiere más 
atención y protección para consolidar y afianzar su 
desarrollo y evolución futura.
 Por medio del análisis de las teorías de la 
creatividad surgieron conceptos claves como el de 
idea creativa y proceso creativo, tanto del guión 
como de la película, que ayudaron a comprender 
que el proceso creativo cinematográfico es doble 
porque contempla dos procesos autónomos -guión 
y película- que confluyen en otro más grande que 
encuentra su sentido en la realización. Se han 
propuesto una serie de gráficos unificados en 
un modelo que ejemplifican como engrana en el 
proceso creativo, y como interviene la creatividad 
en la elaboración cinematográfica, y también como 
las herramientas expresivas y narrativas personales 
constituyen un rasgo de creatividad a destacar.
 Todas las ideas, conceptos y procesos propuestos 
ayudaron a definir quién es el autor de una película, 
qué se entiende como autor, tanto en creatividad 
como en cine; y cómo se podría definir a un nuevo 
autor contemporáneo, bajo qué parámetros y cuáles 
son las características  principales de los autores 
españoles.
 Igualmente, en nuestro empeño por determinar la 
autoría dentro del proceso creativo cinematográfico 
definimos las características de los creadores de 
una película, siendo el creador esencial el director, 
responsable de componer la materia visual 
and protection to consolidate and strengthen its 
development and future evolution.
 
 Through analysis of theories of creativity 
emerged as the key concepts of creative ideas 
and creative process, both the script and the film, 
which helped to understand that the film creative 
process is double because involves two independent 
processes that converge in another larger than 
finds its meaning in filmmaking. We have proposed 
a set of unified model exemplifying as engages in 
the creative process charts as creativity involved in 
film processing, and also such as expressive tools 
and personal narratives are a feature of creativity 
to the fore.
 
 All ideas, concepts and processes proposed 
helped define who the author of a film, what is 
meant by the author in both creativity and film, and 
how you could define a new contemporary author, 
under what terms and what are the main features 
of the Spanish authors.
 
 Similarly, in our endeavor to determine 
authorship within the film creative process we 
define the characteristics of the creators of a film, 
being the essential creative director, responsible 
for composing the visual field accompanied by 
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acompañado de sus colaboradores más cercanos 
con fuertes cargas creativas y autorales. Así 
llegamos a definir quién es el autor de una película 
basándonos en criterios de forma que denotan un 
estilo y un lenguaje propio basado en recursos 
expresivos singulares y particularidades expresivas 
propias.
 Al definir el autor se ha evidenciado la particularidad 
de cada director, lo que nos llevó a diferenciar en 
qué medida y porqué son autores, y cómo se define 
a un nuevo autor contemporáneo.  Descubrimos 
que son autores según la forma; por el estilo y la 
personalidad de su expresión; y según el contenido, 
por  la manera como abordan y tratan el tema de 
sus películas. Así el nuevo autor contemporáneo 
es la persona que extrae sus ideas de sus propias 
experiencias, que es capaz de agregarle estructura, 
que en su elaboración incluye fluidez convirtiendo 
la producción en artística, y flexibilidad haciendo 
girar sus historias en torno a la riqueza del lenguaje 
cinematográfico y el valor del contenido tratado, 
que convergen en la conformación de un estilo 
único y singular ajeno a géneros y tendencias.
 En el análisis narrativo se elaboró un patrón que 
permitió profundizar tres criterios de la creatividad; 
flexibilidad, originalidad y elaboración conjuntamente 
con elementos de la narrativa audiovisual. Se 
hizo un análisis de la obra de los directores y de 
la película más representativa de los noventa, 
centrándonos en qué aspectos de su narrativa 
podía encajar en la creatividad y en qué medida. Se 
descubrió que mientras más flexibles eran en sus 
his closest collaborators with strong creative and 
authorial loads. We define who is the author of a 
film based on formal criteria denoting a style and 
language of their own expressive resources based 
on unique and expressive peculiarities own.
 
 
 By defining the author has shown the particularity 
of each Director, which led us to differentiate to 
what extent and why are authors, and how they 
could define a new contemporary author. Authors 
found that are according to the form, for the style 
and personality of its expression, and according to 
the content, how addressing and dealing with the 
subject of his film. So the new contemporary author 
is the person who draws his ideas from their own 
experiences, which is capable of adding structure, 
which in its elaboration includes becoming fluency 
in artistic production, and flexibility spinning their 
stories about the wealth of film language and 
the value of content covered, which converge in 
forming a unique and singular style alien genres 
and trends.
  
 In narrative analysis, a pattern that allows you 
to drill three criteria of creativity was developed. 
Flexibility, originality and elaboration together 
with elements of the audiovisual narrative. An 
analysis of the work of the directors and the most 
representative film of the nineties, focusing on 
what aspects of his narrative could fit on creativity 
and how much was produced. It was found that the 
more flexible they were in their particular individual 
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particulares aspectos individuales también eran más 
autores, y que lo original, basado en la novedad, 
impredictibilidad, unicidad y sorpresa estaba ligado 
a una flexibilidad adaptativa que relacionaba los dos 
criterios evidentemente. Para la elaboración se hizo 
un análisis de las primeras secuencias de las 16 
películas seleccionadas que contribuyó a terminar 
de definir y unificar la realización cinematográfica y 
el proceso creativo.
 Al estudiar la flexibilidad desde el análisis 
narrativo identificamos tendencias claras de los 
directores en la manera de narrar y organizar su 
discurso, que respondía a criterios personales y 
marcas claras de autoría que definían un estilo, 
único y diferenciado, con pocos aspecto comunes 
pero con una singularidad especial que soportan sus 
personalidades artísticas y creativas. En cuanto a la 
originalidad se descubrió que en muchas ocasiones 
coincidían en los mismos aspectos y recursos 
narrativos, a resaltar sobre todo los criterios de 
flexibilidad y originalidad, donde son flexibles 
también son originales. Por último, la elaboración 
surgía como cualidad necesaria e innegociable y 
como aspecto evidente del proceso. Se descubrió, 
gracias al visionado y al análisis, que los procesos 
de elaboración del discurso también responden a 
criterios personales vinculados a sus capacidades 
expresivas y su personalidad artística.
 Se ha propuesto una serie de planteamientos 
y conceptos necesarios para la argumentación, 
que se deben someter a discusión para así poder 
generar nuevos conocimientos y propuestas que 
aspects were also more authors, and the original, 
based on novelty, unpredictability, uniqueness and 
surprise was linked to an adaptive flexibility that 
linked the two criteria clearly. For the elaboration 
an analysis of the first sequences of the 16 films 
that helped define and unify end of filmmaking and 
the creative process was.
 By studying the flexibility from the narrative 
analysis identified clear trends of the directors in the 
narration and organize your discourse responding to 
personal criteria and clear marks of authorship that 
defined a style, unique and differentiated, with few 
common look but with a singularity supporting their 
artistic and creative personalities. As for originality 
was discovered that on many occasions agreed on 
the same aspects and narrative devices, to highlight 
especially the criteria of flexibility and originality, 
which are flexible are also original. Finally, drawing 
quality emerged as necessary and non-negotiable 
and as obvious aspect of the process. It was 
discovered, through the viewing and analysis, the 
processes of discourse also meet criteria linked to 
their personal expressive abilities and his artistic 
personality.
 
 It has been proposed a series of proposals and 
concepts necessary for the argument to be put 
forward for discussion in order to generate new 
knowledge and proposals that help to enrich the 
study, analysis and better understanding of the 
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ayuden a enriquecer el estudio, análisis y la mejor 
comprensión del proceso creativo cinematográfico. 
Igualmente la propuesta general de la investigación 
necesita una aplicación que permita a los propios 
directores comprender sus propios procesos y al 
estudiante o aspirante usar lo como material de 
apoyo y consulta. Una nueva línea de investigación, 
derivada de esta propuesta puede ser necesaria 
para enriquecer la creatividad en cine.
 Las conclusiones a las que se llegaron reflejan 
que el cine español responde a un nuevo concepto 
de cine de autor, más personal y único, que obtiene 
sus recursos basados en la personalidad artística 
y las posibilidades expresivas de sus directores, 
aspecto que merece una nueva consideración 
tomando en cuenta las posibilidades expresivas 
del medio y los beneficios económicos que puede 
promover como arte a mitad de camino entre la 
expresión y el entretenimiento. La propuesta de 
un concepto de autor contemporáneo aplicada a 
la cinematografía española de los años noventa, 
también puede generar un debate que ofrezca 
nuevas visiones y promueva nuevos estudios. Las 
teorías de la creatividad y del cine unificadas en el 
estudio de los procesos creativos cinematográficos 
propuestos en la investigación es un punto de 
partida que puede motivar estudios más profundos 
sobre diferentes aspectos del proceso, sobre un 
grupo de directores de otra época u otro cine o de 
la obra de un director en especifico, que también 
contribuyan a su enriquecimiento.
creative process film. Also the overall research 
proposal requires an application that allows the 
directors to understand their own processes and 
the student or aspirant use as material support and 
consultation. A new line of research stemming from 
this proposal may be needed to enhance creativity 
in film.
 
 The conclusions that were reached show that 
Spanish cinema reflects a new concept of auteur 
cinema , more personal and unique, drawing its 
resources based on the artistic and expressive 
possibilities of directors , something that deserves 
further consideration taking into account the 
expressive possibilities of the medium and the 
economic benefits that can promote as art halfway 
between expression and entertainment. The 
proposed concept of contemporary Spanish author 
applied to the film of the nineties, can also generate 
a debate that offers new visions and promote further 
study. Theories of creativity and cinema unified 
in the study of film creative processes proposed 
research is a starting point that can motivate further 
studies on different aspects of the process, a group 
of managers from another era or another cinema 
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1
No conozco un artista verdaderamente grande que no 
haya tenido conciencia exacta de lo que hacia 
y de por qué lo hacía. Porque si la obra de arte 
es hija del azar como ocurre a veces, 
entonces el azar es el artista.
Jean Mitry. Estética y semiología del cine
1. INTRODUCCIÓN
Todo sobre mi madre (1999)
Pedro Almodóvar
Dvd El País 2004
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1
 Hacer una investigación sobre la figura del autor y el 
proceso creativo del cine español durante la década de 
los noventa, representa una tarea compleja y con unas 
dimensiones bastante amplias. Si se asume tratando de 
abarcar toda la producción de esa década o se intenta 
estudiar a todos los autores, de antemano es tarea casi 
imposible.
 Se supone que para un tema de estudio hay diversas 
maneras de abordaje, y que estas dependen de las 
intenciones y posibilidades del investigador.
 Hablar de los años noventa ya indica un grupo de 
películas y autores, pero ¿qué películas y cuáles de tantos 
directores se podrían clasificar como autores? Tendríamos 
que preguntarnos qué entiende la investigación por autor 
y qué grupo de películas se utilizarán como muestra en la 
investigación.
 El proceso creativo del cine español tampoco puede 
abarcar todas las películas, sino más bien la de estos 
autores, por ser los más representativos o los más 
influyentes durante la década, por su recaudación en 
taquilla, o por la calidad de las películas. 
 Abarca tanto a los directores definitivamente consagrados 
y con renombre, como a los noveles que están apareciendo 
y quedándose dentro de nuestro cine. Como el caso de 
Alejandro Amenábar, que con  sólo  cinco películas (dos 
en la década en cuestión) ha llegado a donde pocos han 
podido llegar, en términos de recaudación y de calidad.
 En los noventa han aparecido varios directores que a 
pesar de tener una corta historia, les ha bastado para 
alcanzar un lugar o por lo menos muchas expectativas 
dentro del medio. A ellos hay que considerarlos importantes 
dentro del estudio, por su aporte, por su influencia y porque 
han ayudado, en cierto modo, a renovar el cine español, 
dándole un aire nuevo, nuevas y diversas temáticas y 
visiones.
  
 Por consiguiente, tanto directores consagrados como 
noveles, los tomaremos como representativos dentro de 
una década definitiva para la cinematografía del país.
 
 También debemos aclarar las dimensiones del concepto 
procesos creativos para la investigación. No se trata sólo 
del proceso creativo de las películas de los autores que 
para nosotros representan mejor la década de los noventa. 
Es decir, cómo se hacen estas películas y cómo cada autor 
resuelve los múltiples problemas que se presentan al 
emprender la tarea de la realización. Es preciso buscar 
elementos comunes y diferenciales entre cada proceso y 
cada autor, sus relaciones con productores, guionistas, 
directores de fotografía, músicos, actores y equipo en 
general.
 
 El proceso creativo en cada autor es muy personal y 
único, es importante conocerlo e interpretarlo para poder 
sacar conclusiones relevantes que permitan moldear el del 
cine español de la década en cuestión. No tiene ningún 
sentido si luego no analizamos la conexión del proceso 
creativo y la creación de imágenes en cine. Entiéndase 
que proceso creativo es el procedimiento por medio 
del cual una persona produce y organiza en ideas algo. 
1. INTRODUCCIÓN
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Mientras que creación de imágenes es cuando las ideas 
son traspasadas a un material visible -en este caso cine- a 
través del conocimiento y por medio del manejo de unas 
máquinas.
 
 Es aquí donde más nos interesa llegar, al punto medio 
entre creatividad y técnica. Al puente o conexión entre las 
ideas y la realización. No tanto a los resultados, sino a los 
instrumentos de conexión entre estos y las ideas.
El cine no es una ciencia exacta, así que los resultados, tanto 
artísticos como económicos, dependen del talento individual 
más que de la aplicación de fórmulas magistrales. (Riambau, 
E. 1998:441) 
 La importancia del autor en el cine es vital, ya que de él 
depende la relevancia, la calidad y el éxito de una película. 
Y mucho más en España, donde la firma de una película 
tiene, en ocasiones, más importancia que los actores que 
participan en ella.
 Como planteamiento general es necesario buscar o 
definir el nexo que une el proceso creativo y la creación 
de las imágenes, tomando en cuenta tres factores de la 
creatividad audiovisual:
 La persona, características del creador de las imágenes. 
Obra, compromiso e intenciones de aquel sobre quien 
recae la autoría. Cada cual es muy particular en su manera 
de trabajar. Cada uno responde a diferentes inquietudes, 
estilos y marcas de autoría muy específicas. 
 Es siempre para sí mismo su propio tema. Unos aportan 
un mensaje personal, otros siguen una temática original. 
Son novelistas o relatores, poetas líricos o épicos, como 
hacía referencia Jean Mitry (1978:39) al hablar del autor.
 Tendremos que definir qué entendemos por autor en el 
cine en general y en el español. Tendremos que referirnos 
a la teoría del auteur y a los teóricos de cine. Y analizar el 
fenómeno autoral en España, que es bastante particular, 
desde el preciso momento en que una película se mueve 
casi siempre por las inquietudes de un director que busca 
un productor, y no al contrario como sucede en Estados 
Unidos.
 Aunque en líneas generales, el autor es quien le da 
forma a las imágenes, quien compone la materia visual, 
pero muchas veces se ha dado a entender que dicho autor 
es el colectivo que ha trabajado en la realización de la 
película. Decir que una película es una obra colectiva es 
confundir autor y entorno. (Mitry , J. 1978:25)
 El autor, es aquel que es capaz de expresar una idea 
o sentimiento con la mayor fuerza posible. Es aquella 
persona que ha realizado una cosa, que es producto de su 
intelecto y le  pertenece como objeto. Es aquel que plantea 
un discurso sobre determinado tema; donde su visión está 
diferenciada de las de otros, que aporta un planteamiento 
singular y ayuda a construir nuevos mundos.
 
El creador esencial está entre el guionista, el director 
o el dialoguista, aquel cuya personalidad domina; 
aquel que ha sabido imponer con mayor seguridad su 
voluntad creadora. A menudo este papel lo interpreta 
el director. (Mitry, J. 1978:28)
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 La técnica,  como manejo instrumental y limitante 
de las maquinarias de la imagen, es un instrumento de 
expresión de ideas y pensamientos. El manejo de las 
maquinarias obtiene su verdadero valor cuando se utilizan 
como herramientas, ya que así la técnica se convierte en 
experiencia y transforma a la máquina en una extensión de 
las ideas. Cuando la técnica, con todas sus maquinarias y 
aparatos, es aprehendida por quien la emplea, comienza a 
actuar a favor de la capacidad de estimular la creatividad.
 Esta aprehensión de la técnica tiene un alto componente 
personal que puede ser considerado como fundamento 
esencial del proceso creativo tanto del cine argumental 
con todos sus géneros, como documental.
 La técnica abarca un amplio campo de conocimiento, 
aunque muchas veces se ha dejado a un lado, tanto 
en la academia como en el uso común de las personas. 
También se ha visto como algo de poca envergadura. De 
hecho, el conocimiento técnico en las ciencias sociales, 
todo lo contrario que en las ciencias exactas, es algo casi 
olvidado y su enseñanza se centra en carreras cortas y para 
desempeños muy específicos, cuando debería ser todo lo 
contrario.
 En todo desempeño u oficio artístico es necesario el 
conocimiento y el dominio de la técnica. Un pintor no puede 
expresarse si no conoce por completo la técnica, al igual 
que el escritor, el fotógrafo y toda persona que pretenda 
expresarse a través de ideas, imágenes u objetos.
 No es gratuito que muchos de los directores jóvenes 
hayan buscado la colaboración de tantos buenos directores 
de fotografía de España y del extranjero, tal vez para 
solventar una falta de seguridad necesaria en un proyecto 
de tal envergadura como es una película.
 ¿Qué sucede cuando los instrumentos o herramientas 
son aparatos que provienen de un avance tecnológico? 
Hay que actualizar conocimientos constantemente para 
poder expresarse a través de estos nuevos instrumentos.
 La relación entre técnica y tecnología es variable de 
acuerdo con los avances de la ciencia. Se podría decir que 
el conocimiento técnico se aprende teóricamente, pero 
se aprehende en la práctica, en la aplicación de estos 
conocimientos teóricos sobre la técnica en el trabajo de 
campo.
 El cine desde su nacimiento ha estado determinado 
por la tecnología, y mientras ha avanzado, el cine lo ha 
hecho con ella. La referencia tecnológica que tenemos 
viene principalmente de los Estados Unidos, donde se 
hacen películas en las que la gente paga su entrada sólo 
para ver lo que son capaces de hacer, dando muchas 
veces como resultado películas vacías de contenido y 
sobrecargadas de efectos especiales.
 Por mucho tiempo se pensó que era imposible hacerlo 
en España, pero cuando algunos directores se han 
atrevido ha dado buenos resultados.
 La incursión de la tecnología en el cine siempre va a 
ser bien recibida si se utiliza como recurso expresivo y no 
de manera gratuita o por estrategia de venta.
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 Volviendo al autor, el lenguaje que utiliza para elaborar 
el puente entre la sensibilidad artística y la técnica es, tal 
vez, el elemento más importante fuera de la temática y la 
creatividad misma. 
 En un sentido bastante amplio, lo diferencia de otros 
autores y le da sentido a su obra, ya que no sólo depende 
de la creatividad en el papel, producto de un trabajo 
intelectual y la creación de las imágenes por medio de las 
herramientas; sino de la utilización de un lenguaje que 
permita la confluencia de los elementos anteriores que 
dan valor y significado a la obra.
 Así que podríamos decir que el proceso creativo 
(creatividad) y la creación de imágenes en cine (lenguaje y 
técnica) son parecidos a la representación de una imagen 
mental en una imagen material o real.
Es evidente que la naturaleza funciona de acuerdo con 
un plan diferente. Sus leyes fundamentales no gobiernan 
el mundo tal como aparece en nuestra imagen mental 
de un mundo directo, sino que controlan un sustrato 
del que no podemos formarnos una imagen mental sin 
agregar relevancias. (Catalá, J. 1993:148)
 Hay pensamientos, situaciones y relaciones de los 
objetos y sujetos que nos rodean y habitan en nuestra 
mente, que no podemos imaginar. Generalmente lo que 
imaginamos es una interpretación de los pensamientos. 
Cuando se logran conectar el pensamiento visual como eje 
creativo y teorizador de ideas y conceptos, sin que esto 
resulte una interpretación del pensamiento lingüístico, sino 
la creación misma, utilizando la imaginación como recurso; 
la lingüística representaría otro medio de expresión al 
igual que la imagen y su creación. 
La cuestión se resume en si es posible un pensamiento 
a través de las imágenes o si estas no hacen más que 
ilustrar el único pensamiento posible, que sería de 
índole lingüístico. (Catalá, J. 1993:23)
 De esta manera, se presenta como fin de esta 
investigación lo que concierne al creador y a la 
transmisión artística y pedagógica de los procesos de 
creación, asociando la creatividad y la técnica para llegar 
a establecer un puente que pueda transmitirse de manera 
personal conjuntamente con las técnicas audiovisuales, 
para ayudar a otros a construir sus modelos personales 
de expresarse.
1.1 OBJETO Y CONTEXTO
 El fenómeno del autor, su estudio y su importancia han 
impulsado grandes debates a nivel teórico, por lo menos en 
estudios sobre cine. Los procesos creativos y la creatividad 
misma son un área de conocimiento aplicable a muchos 
ámbitos de estudios, tanto científicos como sociales. La 
creatividad y el cine, así como los procesos creativos, son 
un área que ha sido escasamente investigada. No se ha 
intentado investigar el proceso creativo cinematográfico 
desde la creatividad, ni esta desde los procesos propios 
del cine. 
 Investigar sobre los conceptos de autor y su relación con 
los procesos creativos del cine, de un país como España, 
representa una labor necesaria para la comprensión de 
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1.2 PROPÓSITO
 La voluntad de la investigación es poder aportar ideas 
que ayuden a esclarecer cómo funciona la creatividad en el 
cine, usando como referencia a algunos directores, de un 
país y una época determinada. A estudios teóricos previos 
sobre la creatividad, el cine y la narrativa, para buscar un 
punto donde puedan converger, y así poder hablar en un 
estos conceptos dentro de nuestra cinematografía, y que 
una vez definidos y analizados puedan ser extrapolados  a 
otros países, cinematografías, o manifestaciones artísticas. 
Además de tener una relevancia importante al haber pocos 
textos que intenten converger las dos áreas de estudio.
 La importancia de una investigación como esta es 
que permitirá tener conciencia de las raíces creativas del 
fenómeno cinematográfico, a través del estudio de un 
caso puntual como es el cine español de la década de 
los noventa. Como resultado se obtendrá una propuesta 
teórica sobre la creatividad cinematográfica, oportuna 
por demás. Consideramos necesario que en nuestra 
cinematografía existan más textos que sirvan de ayuda 
a los nuevos realizadores a la hora de abordar nuevos 
proyectos.
 Por último, se pretende que el resultado de la 
investigación pueda ser aplicable, en su forma, a otras 
manifestaciones artísticas o modalidades de expresión, 
como por ejemplo la fotografía, por lo menos en su parte 
teórica. Y así permitir que surjan nuevas investigaciones 
que profundicen más en los modelos creativos de otras 
manifestaciones expresivas.
futuro de creatividad cinematográfica.
 La intención es estudiar estas áreas y constituir 
herramientas teóricas útiles que permitan dar continuidad 
al análisis de dos vertientes teóricas en una sola, como una 
aplicación teórica de la creatividad en el cine o viceversa.
 Los procesos creativos cinematográficos, quizás, sean 
el mayor propósito de esta investigación. Su estudio, 
estructuración y organización, buscando una aproximación 
teórica que permita establecer algunas pautas de trabajo 
en los procesos, para que pueda servir de ayuda a quien 
busque estudiarlas o para quien quiera realizar una obra 
cinematográfica.
 La figura del autor es determinante, cómo se construye 
y cómo se define, no para intentar ofrecer herramientas 
para que otros sean o intenten serlo, sino para estudiar y 
profundizar un fenómeno inquietante, que contiene y en el 
que convergen, el grueso de las teorías de la creatividad 
referidas a la persona y a su singularidad. Y porqué tal 
vez es el único cine posible como aporte a la sociedad y a 
las teorías desde el punto filosófico, sociológico, icónico, 
mediático, científico y artístico.
  Así que la intención es hacer un ejercicio de sinergia 
entre dos áreas teóricas, la creatividad y el cine, estudiando 
las implicaciones creativas del autor y estructurando el 
proceso por medio del cual la operación lo transforma y 
constituye como tal, usando las herramientas propias del 
medio.
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1.3 JUSTIFICACIÓN
 Hay dos razones principales que mueven la realización 
de la investigación. Las dos están motivadas por intereses 
personales, uno teórico y el otro práctico.
 Existe la necesidad personal de reunir la mayor parte de 
argumentos teóricos que permitan comprender a plenitud 
los fundamentos cinematográficos. A pesar de la gran 
cantidad de textos relacionados al cine, permanece todavía 
un vacío con respecto a cómo se hacen las películas. 
 Siempre han destacado los estilos de determinados 
directores y escuelas, incluso, muchas de las grandes 
teorías han surgido del estudio de estos movimientos. 
Es preciso conocer los fundamentos teóricos y estilísticos 
para poder definir un estilo propio, pensando en el área de 
la realización en el futuro, y para saber cuál es apreciable 
y cuál no.
 Creemos necesaria la comprensión teórica para la eficaz 
aplicación técnica y viceversa. El buen entendimiento 
abre un universo mucho más amplio que si no hubiera 
conocimiento alguno. Aunque las generaciones actuales 
estrenan su interés cinéfilo con el incasable visionado 
de películas y poca lectura de textos. Muchos de los que 
nos interesamos por el cine tenemos conocimiento del 
lenguaje, los recursos y del valor de las películas, por el 
buen habito de ir al cine. Nuestro conocimiento es producto 
de la mirada como experiencia estética. 
 Si pedimos a cualquier joven que nos cuente una 
historia en imágenes, como mínimo lo hará bien. No por 
talento, sino por la práctica casi obligatoria de mirar, que 
puede o no convertirse en una experiencia estética.
 Parece que ha sobrevivido a lo largo de este siglo un 
extraño misterio entorno a la realización cinematográfica 
y un peligroso distanciamiento entre la teoría y la práctica. 
Personalmente siento necesario comprender el nexo 
oscuro que separa estos dos elementos. 
 Cuando intentamos realizar algo en imágenes, bien 
sea, un corto, un largo o cualquier proyecto contado en 
imágenes, la gran mayoría hemos sufrido de impotencia a 
la hora de expresar a plenitud lo que pensamos, queremos 
e imaginamos en un material visual que sea el completo 
reflejo de lo pensado. La impotencia causa, muchas veces, 
que desistamos de la tarea de realizar, por que creemos que 
no tenemos el suficiente talento. Está claro que además 
del talento, es importante también la perseverancia.
 Por ello, encontramos necesario investigar cómo se 
establecen estos nexos expresivos para plasmar las 
ideas satisfactoriamente en el material visual. En este 
contexto, recuerdo a Hitchcock y los McGuffin apropósito 
de la experiencia vívida con mi segundo cortometraje 
como director. En este cuento la historia de un secuestro 
virtual que de entrada no tendría mucho que contar sino la 
enmarcamos en un género específico, pero si usamos este 
género como decía el maestro, como excusa para contar 
algo, tiene más sentido. Lo curioso es que ese pretexto lo 
descubrí en el rodaje cuando trabajaba con los actores y 
me di cuenta que la motivación central de mi personaje y 
mía como autor, radicaba en el significado de un abrazo 
final y unas disculpas. Fue cuando todo obtuvo sentido y 
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logré expresar, sin ser consciente de lo que quería decir 
cuando lo escribía. 
 Este proceso de descubrimiento, de búsqueda, de 
razones personales, de ideas en donde nos va la vida, me 
interesa como investigador y como realizador; descubrir el 
recorrido de hacer una película, como decía Julio Medem 
en una entrevista hace años, es emprender un viaje del 
que nunca se regresa igual.
 El interés teórico, también, responde a una necesidad 
de encontrar los medios necesarios para poder expresar a 
través del cine. Por ello, es imprescindible que lleguemos 
a comprender teóricamente los procesos creativos 
cinematográficos para poder aplicarlos a la práctica y 
que esto ayude a hacer mejores películas. Por esta razón 
debemos estudiar la creatividad y el cine por separado, 
luego unificar los estudios y elaborar una propuesta teórica 
que los compendie. 
 
 Al exponer esta intención responderemos a nuestras 
razones teóricas y personales, pero de igual manera a 
razones prácticas y metodológicas, porque al intentar aplicar 
el resultado de la investigación a un propósito puntual, 
que es la mayor comprensión del medio cinematográfico 
de cara a la búsqueda de la expresión como realizador 
de películas, convertimos las razones en prácticas, y para 
completar toda la investigación debemos otorgarle a todo 
el proceso que expondremos, una metodología propia para 
su aplicación.
1.4 FINALIDAD
 La teoría cinematográfica actual ha estado más 
preocupada por el significado de las imágenes. La 
semiología ha buscado de diferentes formas darle un 
significado a todo lo que concierne al cine. Ha analizado el 
discurso, los códigos y subcódigos, el signo, la narratividad, 
la articulación, el lenguaje y el texto cinematográfico. Han 
introducido nuevos conceptos como la intertextualidad 
de Julia Kristeva (Revolution of poetic language. 1984) 
y la transtextualidad de Gérard Genette (Palimpsestos. 
1989) con sus cinco tipos diferentes. Se le han unido otras 
disciplinas como la psicología, hasta el punto de formular 
una especie de teoría psicoanalítica del cine.
 
 En fin, han contribuido enormemente  a la teoría. Además 
de ser la vertiente que ha dominado, posiblemente, en las 
últimas décadas, le han dado un punto a favor al carácter 
multidisciplinar del cine, tanto para el estudio como para 
la realización, apoyado por el auge de las tecnologías.
 Dentro del estado actual y de las tendencias teóricas del 
estudio del cine, se destaca la persona creadora como objeto 
de análisis. Parece que ha existido una gran motivación por 
estudiar la esencia y las características de la imagen, y el 
significado y connotaciones del medio, aunque han habido 
muchos estudios sobre la creación y la autoría en el cine, 
tal vez, en la actualidad ha quedado un poco olvidada.
 Las fórmulas - muchas veces mágicas- del cine siempre 
han sido un tema complicado que ha sido guardado con 
recelo por quienes han encontrado las claves para expresarse 
a través de su lenguaje. Los teóricos lo han investigado, 
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pero ha quedado como un punto casi paradigmático el 
cómo se construye una obra cinematográfica desde 
dentro, desde las entrañas del responsable de lo que 
vemos y sentimos. La falta de un estudio definitivo sobre 
los procesos creativos cinematográficos, que intente 
establecer una cohesión entre las dos áreas; por un lado 
la creatividad como proceso y el cine como medio de 
expresión artística. 
 Tampoco pretendemos hacer el definitivo, pero sentimos 
necesario elaborar un acercamiento entre estas dos áreas 
de estudio. Es aquí donde ubicamos nuestro tema de 
estudio, dentro de las tendencias actuales en la teoría del 
cine, en un punto más allá  del empeño de estudiar la 
esencia de la imagen y de buscarle su significado, y dentro 
de las teorías de la creatividad y su aplicación al medio 
cinematográfico. Este punto se refiere al objeto de estudio 
de los elementos anteriores, al producto cinematográfico, 
al film -como llaman casi todos los autores a la obra 
cinematográfica por excelencia-, a los autores y cómo 
hacen las películas.
 Esta investigación pretende obtener como resultado un 
estudio útil para poder abordar desde otras perspectivas 
el análisis cinematográfico. Y para tener una base teórica 
donde se unifiquen los procesos creativos y el cine. Dirigida 
a otros investigadores, a estudiantes y a un público 
general que sienta inquietudes por el estudio de cómo se 
organizan los procesos de la personas que hacen cine.
 
 Probablemente se entenderá como una pequeña 
referencia de estudio, de inquietudes y de necesidades de 
comprensión del medio como punto de partida, para así, 
cada quien aplique su talento y sus necesidades expresivas 
a la hora de crear o de sencillamente comprender este 
medio de expresión maravilloso.
1.5 OPORTUNIDAD
 Dentro de la coyuntura actual del cine como medio de 
expresión, y sobre todo de los años 90 españoles, existen 
muchas interrogantes. Hacia qué lugar se dirige el cine y 
cuál es su destino final. Es un medio transitorio que será 
absorbido por las nuevas tecnologías o es un arte y medio 
de expresión definitivo, útil, con diversas aplicaciones, 
entretenido y sobre todo comercial.
 Al final los medios de expresión evolucionan, se 
transforman. Lo importante es la esencia y el sentido, no 
el medio. Marshall McLuhan (1967) decía que el medio es 
el mensaje, pero si el medio tiene un siglo de vida y es ya 
bien sabido como es el mensaje, lo importante es lo que 
podemos reflexionar a partir de la experiencia y lo que 
esta nos hace sentir. André Bazin (1958) hablaba sobre la 
realidad del cine, no como la sentencia de McLuhan, más 
bien como una metáfora que concluye que la realidad del 
cine no es lo que vemos sino lo que sentimos. El cine es 
todo mentira, la realidad en esencia es lo que sentimos, la 
experiencia como tal.
 Científicamente la creatividad se puede medir, evaluar 
y aplicar métodos para promoverla, y desde luego se 
hace. Técnicamente se enseña a hacer cine en escuelas 
especializadas. Se enseña narrativa, lenguaje. Se usan 
como referencias todos los precedentes de películas ya 
realizadas y se aprende bien.
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1
 Cómo se puede hacer para que la 
creatividad y el cine se manejen en una 
misma operación. Tan sólo podemos hacer 
un estudio sobre los procesos creativos 
cinematográficos e indagar qué parámetros 
definen a un autor y por qué, para que de 
alguna manera esta operación contribuya 
a una especie de base teórica que sirva a 
otros en sus procesos, tanto investigadores 
y estudiosos, como realizadores y 
estudiantes.
 Por otro lado, el cine español necesita un 
poco más de méritos, no a base de premios 
y éxitos, sino con criterios que unifiquen 
y definan ciertas tendencias existentes y 
le agreguen más valor del que ya puede 
tener.
 
 Hacer una investigación sobre la figura 
del autor y los procesos creativos de una 
cinematografía como la española siempre 
es necesaria, así sea basada en creencias 
personales o en motivaciones que pueden 
resultar erróneas al final en resultados, 
pero de cualquier forma se obtendrá una 
valoración útil.
1.6 ESQUEMA                                       
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2.1
2 TEORÍAS PREVIAS Y ESTADO DE LA 
CUESTIÓN. Hacia la comprensión teórica del 
arte cinematográfico.
2.1 LOS COMIENZOS DE UN NUEVO ARTE
 En sus pocos más de 100 años el cine ha sufrido, tal 
vez, uno de los cambios más drásticos e importantes en la 
historia de las artes del siglo XX. Pasó de ser un hallazgo 
científico a un entretenimiento de principios de siglo, junto 
con la aparición de los primeros grandes directores y con 
ellos las primeras pretensiones teóricas. 
 Ya cuando casi no se esperaba  nada de él, y cuando 
muchos pensaban que no podía dar más de sí, apareció 
el cine sonoro, en el momento en que en algunos países 
ya se formaba una industria. De hecho el cine sonoro fue 
posible por un conjunto de inventos, pero fue implantado 
para beneficiar a una industria que necesitaba más entrada 
de dinero. Como en  Estados Unidos donde Charles Chaplin, 
gracias a esta, desarrolló todo su cine y donde D.W. Griffith 
revolucionó tempranamente las bases de este nuevo arte.
 Durante la primera guerra mundial, de cine se hizo 
poco y principalmente en los Estados Unidos, ya  que no 
estuvieron involucrados en la guerra y recibieron muchos 
cerebros que huían de las catástrofes europeas, y fue donde 
comenzó su vertiginoso desarrollo. Los años de la primera 
posguerra significaron un gran avance porque comenzaron 
los primeros intercambios teóricos y de cinematografías, se 
comenzó a ver cine de otros países y a universalizarse un 
poco.
 Luego de la segunda guerra mundial y la gran depresión 
europea surgió en Italia un poderoso movimiento 
renovador llamado el neorrealismo (1943) que cambió la 
manera de hacer cine y estimuló abiertamente el estudio 
teórico de sus películas. Esto llamó la atención de unos 
inquietos críticos franceses que con el tiempo sentaron las 
bases de uno de los movimientos cinematográficos más 
influyentes del cine actual, la nouvelle vague (1957), años 
más tarde.
 Entre las décadas de los 50 y 60 apareció el cine en 
color, después de muchas polémicas, cuando ya la industria 
cinematográfica estaba completamente asentada y muchos 
países habían experimentado ciclos de oro, muchas 
grandezas de la mano de muchos directores  e incluso 
grandes estudios. Estados Unidos ya había experimentado 
fuertes ganancias y mucha fama. Países como México habían 
creado paralelamente en América una cadena de grandes 
estudios, muchas películas, un complejo star system 
comparable con el estadounidense. Mientras Europa se 
preocupaba por darle sentido al cine con grandes películas 
y movimientos trascendentes que marcaron y marcan en la 
actualidad el horizonte del quehacer cinematográfico.
 Históricamente todo comenzó el 28 de Diciembre de 
1895, en un modesto café en el número 14 del boulevard 
des Capucines de París. Cuando Louis y Auguste Lumière 
hicieron la primera proyección cinematográfica. Antes 
Thomas Alba Edison había impresionado las primeras 
películas.
 Esto pudo ser posible gracias a que Joseph-Nicéphore 
Niepce hizo la primera fotografía en 1826 y Louis Mandé 
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Daguerre logró reducir esa primera exposición a media 
hora y comercializó el invento, y un modesto científico 
inglés llamado Peter Mark Roget presentó su tesis sobre la 
persistencia retiniana en la Royal Society de Londres.
 Toda esta serie de descubrimientos hicieron posible la 
invención del cinematógrafo y con el tiempo el cine. Como 
ha sucedido con la mayoría de inventos de los últimos siglos 
y como ciertamente afirma Román Gubern (1987:14), este 
es un invento colectivo fruto de muchos descubrimientos y 
del esfuerzo de muchos y no de un sólo hombre.
 Nadie podía imaginar que el invento se iba a convertir 
en una gran conjunción entre el arte y el entretenimiento, 
y que sus potenciales no iban a responder al esfuerzo 
creativo de un hombre sino de muchos. Bastante parecido 
a como se descubrió y se inventó.
 El cine es una conjunción entre la creatividad y la técnica 
de un grupo de personas que reúnen conocimientos, 
experiencias e ideas para realizar, aplicando una técnica, 
un producto de manera colectiva. Es decir, el cine es un 
arte colectivo, teniendo en cuenta que esta colectividad 
está dirigida por una única persona cuya personalidad e 
ideas domina sobre el colectivo. 
 Por aquella época, tal vez la primera persona que le vio 
una ancho potencial a este invento fue Georges Méliès. Y 
tal vez, a él se le debe el primer esbozo verdaderamente 
creativo en el cine.
 Méliès es el responsable de la puesta en escena  y 
de la ilusión de realidad que es el cine y todo por pura 
casualidad, porque aquel día gracias a que se le trabó la 
cámara, se dio cuenta rápidamente del potencial de aquel 
fallo. Comprendió que se podía manejar la realidad a su 
antojo y expresar sólo lo que quería decir. Fue el primer 
responsable del truco y de los efectos especiales, gracias 
una pequeña casualidad. Méliès terminó en la miseria y 
en el anonimato, pero dejó grandes películas y un gran 
espejo donde mirarnos.  
 Otro gran revolucionario que destacó abiertamente a 
principios de siglo con su particular manera de mirar y 
de abordar una historia fue D.W. Griffith. Para cuando 
este joven inquieto e intuitivo estrenó El nacimiento de 
una nación (1915), el cine era una representación teatral 
filmada, con cámara fija y en planos generales. Sólo él se 
había atrevido o se le había ocurrido hacer un primer plano 
de una actriz como recurso dramático. Era impensable en el 
cine de aquella época, D.W. Griffith lo hizo y así contribuyó 
a formar una gramática del lenguaje cinematográfico. Fue 
el primero en hacer movimientos de cámara, en cambiar 
el punto de vista en una misma toma, en usar la luz 
artificial y su combinación con la natural, en utilizar el 
desenfoque como recurso expresivo, gracias a que contó 
con la ayuda de un gran director de fotografía. Enumerar 
todo lo que hizo este director a principios de siglo sería 
bastante agotador y harían falta largas páginas.
 Gubern (1987) afirma que su problema era una 
ingenua visión del mundo que lo llevaba hacia fórmulas 
muy melodramáticas y, aunque, Estados Unidos no tenía 
una tradición teatral para aquel tiempo; el cine se había 
gestado de esa forma. (1987:33).
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2.1
El nacimiento de una nación (1915)
D.W. Griffth
Fuente: www.fotos.org
 Otra carencia que vemos en D.W Griffith fue que no era 
teórico o nunca le interesó, cosa que hubiera ayudado a 
fundamentar su obra y mantenerlo vivo por mucho más 
tiempo.
 Quien si se apoyó en esto fue Sergei Mikhailovitch 
Eisenstein, pero su formación y obra responden a toda 
una revolución artística, política y dialéctica de la Rusia de 
la revolución de Octubre. Cuando estrenó  El Acorazado 
Potemkim (1925), ya el cine había experimentado grandes 
cambios y se habían estrenado importantes películas, e 
incluso su corta historia estaba viviendo a la sombra de 
influyentes movimientos artísticos.
 
 En 1919, Robert Wiene inaugura el expresionismo 
Alemán con El gabinete del Doctor Caligari (1919). Dos 
años después, Charles Chaplin rueda su primera película 
The Kid (1921) y comienza una saga que le durará muchos 
años hasta 1940 cuando hace El dictador (1940), película 
muda dentro del auge del cine sonoro, donde su cine y sus 
chistes no encontraron un buen lugar.
El Acorazado Potenkim (1925)
S.M. Eisestein
Fuente: www.cineopsiswordpress.com
El Gabinete del Doctor Caligari (1919)
Robert Wiene
Fuente : www.fotogramas.es
 Eisenstein fue el primer teórico / director de autoría. 
Su cine se inclinaba más hacía una ideología política y fue 
altamente influenciado por el movimiento constructivista 
desarrollado en su país a principios de siglo. 
 A pesar que su obra, tanto cinematográfica como teórica, 
todavía se estudia en las escuelas de cine por su inmenso 
aporte en el ámbito de montaje y por su grandioso valor 
artístico y creativo. El no fue el primer gran teórico. 
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2.2 LOS MOVIMIENTOS TEÓRICOS
 La primera teoría del cine que se publicó fue la de 
Vachel Linsay, titulada The art of the moving picture, 
pero el primer gran teórico fue Hugo Münsterberg, quien 
publicó su teoría en 1916 con el nombre The photoplay a 
psicological study (1916). Bastante innovador y visionario, 
pero olvidado por mucho tiempo. 
 Jean Mitry (1978) dijo acerca de él: Cómo pudimos 
no haberlo conocido durante tantos años, Münsterberg, 
a principios de siglo, comprendió el cine tanto como se 
puede llegar a comprenderlo.
 Münsterberg  (2004) pensaba que el cine es una cosa 
mecánica si carece de narración, sólo cuando el mecanismo 
trabaja sobre la capacidad narrativa de la mente llega a 
existir la obra fotografiada y, a través de ella, las maravillas 
artísticas del cine que todos reconocemos (2004:43)
 Es curioso, pero no sabemos si D.W. Griffith leyó a 
Münsterberg antes de realizar sus películas, pero está claro 
que la intuición de los dos los llevó por caminos bastante 
similares, aunque uno práctico y otro teórico.
 La teoría de Münsterberg  (1916) forma parte de lo 
que los teóricos contemporáneos hacen llamar Teoría 
dialéctica formativa, que sólo hace justicia a la amplia obra 
escrita por Eisenstein. Los otros tres autores importantes, 
incluyendo a Münsterberg, plantean conceptos que poco 
tienen que ver con la teoría formativa, pero sus estudios 
se asemejan mucho entre sí, con respecto al lenguaje y 
forma del cine.
 Los otros dos llamados formativos son Béla Balázs y 
Rudolf Arnheim. Balázs, húngaro, publicó muchos textos 
que aparecen en 1922, organizándolo en un libro que se 
llamó El film (1922). Era un hombre de cine y le daba mucha 
importancia a la infraestructura económica. No ponía en 
duda que el cine era un arte, pero sabía que no podía crecer 
hasta que las condiciones del negocio estuvieran dadas.
 Realizó para muchos una de las teorías más interesantes 
y poco conocidas hasta ahora. Se preguntaba en su libro 
¿Cuál es la diferencia entre teatro fotografiado y arte 
cinematográfico? Si ambas son imágenes móviles que 
se proyectan en una pantalla, ¿por qué digo que una es 
sólo una reproducción técnica y la otra un arte creativo 
independiente? (1978:30) Este hombre comprendió desde 
muy temprano el camino que debía tomar el cine para 
desarrollar todos sus potenciales creativos.
 Arnheim publicó El cine como arte (1932), este fue su 
principal libro sobre el tema, dentro de una extensa obra 
que va desde la psicología hasta reflexiones sobre el arte. 
 Tanto Arnheim (1932) como Münsterberg (1916) hicieron 
tratados sobre cine más bien leves, como un descanso de 
sus auténticos dominios, pero en ambos casos respaldados 
por obras consistentes y voluminosas en campos afines.
 El verdadero teórico formativo-dialéctico fue Eisenstein y 
además reforzó su teoría con sus películas, donde aplicaba 
lo que tanto defendía. A pesar de los detractores que tuvo 
y de la aparición de la teoría realista de la mano de André 
Bazin (1999), sus ideas con respecto al montaje fueron de 
unas dimensiones impresionantes.
MAQUETACION CAPITULO 1.indd   32 8/4/14   10:28:23
33
LOS MOVIMIENTOS TEÓRICOS
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
2.2
 Cuando se inauguró el cine sonoro con The Jazz singer 
(Al Jolson. 1927), mismo año en que Germaine Dulac 
hace lo mismo con el cine surrealista con La coquille et le 
clergyman (1927) y Carl Theodor Dreyer rueda la clásica 
La Pasión de Juana de Arco (1927), la discusión teórica 
estaba servida, pero sería hasta mediados de los cincuenta 
cuando se dividiría el universo teórico entre los formativos 
y los realistas de Bazin.
 En este sentido el conocimiento de estos acontecimientos 
y la comprensión de las teorías nos dan pie a poder analizar, 
desde un punto de vista más objetivo, el fenómeno del 
proceso creativo cinematográfico. No es casual que tantos 
teóricos y tantos directores se hayan preguntado tantas 
veces a través de textos y películas, ¿Cuál es la materia prima 
del cine? ¿Cuáles son los métodos y técnicas? ¿Cuáles son 
La pasión de Juana de Arco (1927)
Carl Theodor Dreyer
Fuente : www.revistacomala.com
La Coquille et Le clergyman (1927)
Germaine Dulac
Fuente: www.cinemagnificus.blogspot.com
las formas del cine? ¿Cuál es su valor o propósito? Lo más 
curioso es que todos han llegado a conclusiones bastantes 
distintas y cada una de ellas tiene una coherencia lógica que 
responden a intereses bastante personales o basados en la 
experiencia de hacer o de ver muchas películas. Es preciso 
decir que en la teoría cinematográfica no hay verdades 
absolutas y que en todas las películas enmarcadas dentro 
de los movimientos que representaron o no, destaca más 
la visión particular de una persona que ideas universales o 
basamentos teóricos.
 La grandeza y madurez del cine ha sido ganada por los 
directores que han realizado, durante este siglo, películas 
que reflejan sus inquietudes, ideas, temores, visiones 
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2.3 ANÁLISIS DE LAS TEORÍAS 
CINEMATOGRÁFICAS
 Entremos de lleno y sin más preámbulos en una revisión 
rápida de las teorías del cine basándonos en las categorías 
propuesta por Dudley Andrew (1983), tal vez uno de los 
teóricos más importante de los últimos años. El objetivo 
de la teoría del cine es formular una idea esquemática 
sobre la posibilidad de este. (1983:30) 
 La gran cantidad de documentación existente 
responde, creemos que muy bien esta afirmación, pero 
también debería contestar las preguntas que se hacen 
los que se encargan de hacer cine, y no sólo respuestas 
tan frías como técnicas, sino respuestas de forma, de 
contenido, que aclaren la oscuridad en que se encuentra 
el fenómeno cinematográfico eficaz. Nos referimos a por 
qué una película funciona o no. Será por la aplicación de 
fórmulas genéricas excepcionales o al talento individual 
con capacidad de hacer obras propias, únicas y algunas 
veces universales. 
 No lo sabemos. Está claro que por la aplicación de 
fórmulas no es, pero cómo se puede dar forma a ese 
talento individual de tantos directores y poder formular 
un compendio de ideas que ayude a entenderlo. Tampoco 
lo sabemos. Por ahora nos centraremos en el estudio de 
las teorías basándonos en las categorías planteadas por 
Andrew (1983). 
2.3.1 LA TEORÍA FORMATIVA. HUGO MÜNSTERBERG
 Comencemos con Hugo Münsterberg y su photoplay. 
Este creyó que el cine es el arte de la mente y que ha 
sido desarrollado para formar y crear películas desde la 
mente del hombre, que es la fuente para el realizador y 
la materia prima del cine. Y si la materia prima trabaja 
con los recursos de la mente, la forma del cine debe 
y obsesiones, y por algunos de los teóricos que se han 
encargado de darle sentido a través del pensamiento 
lingüístico a algo que es puramente pensamiento visual.
 Para Bazin (1999)  el cine llegó a su definitiva madurez 
con dos películas  La régle du jue de Jean Renoir, (1939) 
y Citizen Kane (1940)  del joven Orson Welles.
 Nadie pretende cuestionarse si es cierto o no. Sabemos 
que las dos son películas de cabecera y como decíamos 
antes, responde más a la madurez y el talento de Renoir 
y Welles que a la madurez del cine como medio expresivo, 
pero de esto discutiremos más adelante.
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2.3.1
reflejar hechos mentales, es decir, emociones. (Andrew, 
D. 1983:46)
 Münsterberg (2004) se preocupó por demostrar que el 
cine era una arte verdadero, y no una mera reproducción 
técnica, ya que la experiencia que significa ir al cine y 
perderse en el relato, demuestra que el cine es un arte.
También hizo la fundamentación teórica acerca de la 
polémica entre teatro y cine, dejando bien claro que el 
cine no es teatro desplazado, sino un medio de expresión 
autónomo.
 
 Tomando en cuenta que fue la primera teoría que 
se conoce en la historia, fue bastante oportuno su 
razonamiento, y aunque al mundo le costó un poco 
comprender la capacidad artística del medio, y los puritanos 
lo querían ver como una nueva modalidad de teatro. El 
cine hizo comprender, a través de las películas, que es el 
arte de la mente y el teatro es un arte de interpretación de 
emociones. Nada parecido a un reflejo de la realidad como 
ha pretendido ser el cine durante toda su historia.
 
 Münsterberg (2004) no se preocupó mucho por los 
métodos y técnicas del cine, aunque sí tuvo claro la 
experiencia estética que el cine representaba y la ilusión de 
realidad, pero sabía que no se podía sustituir por la real.
 
 Con respecto al propósito del cine, concluyó que la mayor 
validez estética del cine radica en la transformación de la 
realidad en objeto de imaginación. Sabía que el realizador 
cinematográfico tenía el verdadero poder de transformar 
la realidad y dar a las imágenes las relaciones espaciales, 
temporales, causales o estéticas que él eligiera.
2.3.2 RUDOLF ARNHEIM Y EL ARTE EN EL CINE
 Otro teórico llamado formativo fue Rudolf Arnheim, 
quien procedía de otros campos como la crítica del arte o la 
psicología. Escribió un libro titulado El cine como arte (1932), 
donde, como su nombre lo indica, intentaba comprobar todo 
el contenido artístico que el cine encerraba. Lo fundamentó 
con planteamientos algo densos y enfocándolo más desde 
las artes visuales y no desde el estudio cinematográfico.
 La mayoría de los teóricos han sostenido que en cierto 
sentido el cine es el medio de la realidad. Arnheim dice que 
si es así el cine no puede ser arte, ya que no existe una 
verdadera oportunidad de que un artista lo manipule. El 
artista simplemente tendría que representar la realidad.
 Está claro que en todo proceso cinematográfico hay 
una manipulación, no sólo de la realidad, sino de todos los 
elementos que confluyen en la realización. La interpretación 
de los actores es una manipulación de sentimientos, 
la manera de contar una historia es una manipulación 
del discurso, en el uso de la luz y la cámara se están 
manipulando los ambientes a través de sensaciones y el 
punto de vista de contemplación, y en la idea como tal, 
el director y el guionista están manipulando la realidad en 
su totalidad,  moldeándola a su antojo para expresar los 
sentimientos que ellos crean convenientes.
 Por lo tanto, nos acogemos a los planteamientos de 
Arnheim (1986) acerca de que el cine es un arte. Claro, no 
sólo por la manipulación de la realidad el responsable es un 
artista, nada más lejos de esto. No todas las películas son 
arte, como no todas las pinturas, esculturas, grabados lo 
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son. Hacen faltan una serie de elementos y razonamientos, 
y un alto contenido de efectividad y expresividad para que 
se produzca la magia.
 Si en cine, no todos los manipuladores son artistas, 
tampoco no todos los manipuladores son creadores de 
obras donde destaque su firma personal. 
 Arnheim  (1932) concluye que el material del cine 
se integra con todos los factores que lo convierten en 
una ilusión imperfecta de la realidad (1986:56), pero la 
materia prima del arte cinematográfico es la aplicación 
de las técnicas, porque sólo eso es lo que el artista puede 
controlar y manipular para sus propósitos expresivos.
 Creemos que la aplicación oportuna de la técnica es 
de suma importancia, tanto como el conocimiento, pero 
se considera más importante aún la confluencia entre 
creatividad y la aplicación de la técnica; ya que la armoniosa 
simbiosis es lo que hace posible el control y la manipulación 
de la realidad, es decir retomando al autor, la ilusión.
 El arte cinematográfico es un producto de la tensión 
entre la representación de la realidad y la distorsión por 
parte de los encargados del proceso cinematográfico, que 
la convierten en una ilusión imperfecta de la realidad, pero 
poderosamente capaz de hacernos sentirla como la más 
real de las experiencias. Podemos pensar en él como en 
una ventana a través de la cual podemos ver el mundo, 
aunque no debe ser tan elemental.
 Arnheim (1986) ha llegado a afirmar que no sólo la 
mente sino todos nuestros centros nerviosos crean, al 
organizar, el mundo en que vivimos. Nuestros ojos, nuestros 
oídos, los extremos de nuestros dedos, confieren forma, 
color y finalmente mayores significados al mundo que los 
estimula. Este proceso se llama transformación y ocurre 
constantemente en todos los seres humanos mentalmente 
sanos (1986: 65).
 Dicha transformación la clasifica como primaria, que 
es la que todos realizamos constantemente. Luego, y sólo 
en algunas ocasiones, aparece la secundaria; y aunque 
toma como ejemplo la experiencia de observar un cuadro, 
también es aplicable al fenómeno de abstracción que 
puede ser el proceso cinematográfico. 
 La transformación secundaria ocurre o se organiza de 
manera más imaginativa donde el autor parece expresar 
su visión particular, tanto del tema como de la realidad 
misma.
 Lo interesante sería destacar este tipo de organización 
en un tema poco contemplativo como es el cine de acción, 
donde películas como Los Siete Samuráis (1954) de 
Akira Kuroshawa, o La Diligencia (1939) de  John Ford; 
sobresalen entre tanta película generada con el único 
objetivo de reventar una taquilla y engordar las arcas de 
sus productores, sólo por poner un ejemplo.
  
 Está claro, que independientemente del tema que se 
escoja, lo interesante estará en la manera que el director 
aborde la historia o deje dentro de la película algo que 
representa su complejo mundo creativo. Es decir, su 
transformación secundaria.
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La Diligencia (1939) 
John Ford
Fuente: www.filmaffinity.com
Los Siete Samuráis (1954) 
Akira Kuroshawa
Fuente: www.filmaffinity.com
2.3.3 EISENSTEIN Y EL CINE DIALÉCTICO
 Sergei Eisenstein (1974), el formativo por excelencia, es 
uno de los grandes directores de todos los tiempos, y fue 
también un prominente teórico. 
 El mayor aporte teórico de este ruso fue su comprensión 
del montaje. Vivió en carne propia toda la revolución 
de octubre y comprendió el teatro, la fotografía y los 
movimientos artísticos en auge en su época, gracias a que 
pertenecía a la elite de la sociedad rusa. 
 Eisenstein (1974) comenzó a formar su teoría del montaje 
basándose en las ideografías de la escritura oriental, y a lo 
que  Lev Kulechov (1929) llamó el efecto Kulechov, que 
había comprobado filmando a un actor bastante inexpresivo 
para después intercalarle varias imágenes de un plato de 
sopa, de una mujer muerta y de una niña que juega con 
una muñeca. Lo que consiguió fue más que asombroso, ya 
que el espectador creía fielmente que el actor representaba 
muy bien los sentimientos de hambre, duelo y ternura hacía 
dichas imágenes.
 En base a esto Eisenstein (1974) formuló su teoría del 
montaje que estaba centrada en el sentido de construcción 
artística, haciendo los cortes visibles para el espectador y 
sin casi ninguna continuidad espacial. Pensaba que como 
una imagen tiene valor por sí misma, haciendo el choque 
tenía como resultado un nuevo significado que no pertenece 
a ninguna de las imágenes, sino que las abarca y supera, 
que luego llamaría montaje dialéctico. 
 Eisenstein (1974) decía que no era una construcción 
realista, sino una construcción materialista, pues pensaba 
que nos proporcionaba la base de las sensaciones, que se 
aleja del realismo para ir a la realidad, pretendiendo crear 
un cine de masas, sin protagonistas individuales. Por ello se 
desinteresó de la psicología de los personajes para poder 
crear personajes emblemáticos como el obrero, el burgués, 
el soldado, la madre, aunque sólo ocurrió en sus primeras 
películas.
 A diferencia de Münsterberg (1916) y Arnheim (1932), 
pensó que la materia prima del cine estaba en los elementos 
dentro del plano. Así como también consideró a la toma 
como la partícula cinematográfica elemental que debe 
neutralizarse para que se convierta en un elemento formal 
básico utilizado de acuerdo con el criterio del director. 
 Básicamente, esta es la creencia principal de Eisentein, 
la que impulsó todo su cine y lo que hizo que rechazara 
MAQUETACION CAPITULO 1.indd   37 8/4/14   10:28:53
38
EL AUTOR Y EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO ESPAÑOL DE LOS NOVENTA
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
todo registro de la realidad, al cual no le encontraba ningún 
sentido. 
 Todo lo contrario a Bazin (1966), quien pensó que el 
montaje no se debía notar, que una toma debe llamar a la 
otra para dar la ilusión de realidad necesaria para que el 
cine funcione.
 Eisenstein (1974) decía que si el realizador es realmente 
creativo construirá un sentido propio con el choque de 
imágenes y le conferirá otro sentido que no está en 
el seguimiento de la toma. Se creará un significado 
completamente nuevo en la mente del espectador, que no 
tiene que ver nada con las imágenes anteriores.
 Esta manera de ver el hecho cinematográfico le funcionó 
excelentemente en El Acorazado Potemkin (1925), pero 
se le fue de las manos en algunas secuencias de Oktubre 
(1927), donde el choque de imágenes era excesivo e 
incomprensible.
 Funcionó por muchos años, pero perdió cierta relevancia 
cuando aparecieron nuevos teóricos exponiendo que todo 
lo contrario era en verdad lo que tenía valor. Lo cierto es, 
que un poco de las dos cosas enriquece mucho más el 
cine, un poco de formalismo y otro de realismo.
  Hay un aspecto importante en esta teoría y es el carácter 
que Eisenstein le otorga al realizador cinematográfico. 
Lo coloca al mismo nivel, creativamente, que el pintor, 
escultor y compositor. Años más tarde Jean Mitry (1978) se 
encargaría de decir que el cine es más parecido a la música 




 Vsevolod Pudovkin (1926), a diferencia de Eisenstein, 
pensaba que una realización creativa venía de un proceso 
de elección y organización de fragmentos de la realidad. 
Aspecto que no es falso, pero no es sólo una mera 
organización. Además, el término realidad puede abarcar 
muchos conceptos que escapan, un poco, del propósito 
del cine.
 Eisenstein (1974) pensaba que la película no era un 
producto, sino un proceso creativo que se desarrolla 
orgánicamente y en el que el público participa emocional 
e intelectualmente. Se convierte en un verdadero medio, 
a través del cual un realizador cinematográfico transmite 
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sus ideas con tanta claridad y fuerza como le sea posible. 
El objetivo de esta situación está precisamente en el efecto 
sobre el público, sea un efecto intelectual o emocional. 
(Andrew, D. 1983: 98 y 101).
 En el cine de la teoría de Eisenstein los creadores 
son tanto el realizador como el público, ya que lo que 
produce este choque de imágenes es una respuesta en 
el espectador, que termina de crear el mensaje en su 
mente.
 Su teoría podría ser prontamente interpretada como 
una teoría de la propaganda, el propósito es arreglar 
ingeniosamente las imágenes ante los sentimientos y las 
mentes de sus espectadores para darles el mayor efecto 
emocional posible. (Eisenstein, S.M. 1974:11)
 Dicho así suena a manipulación, pero no todos los cines 
se preocupan por causar un efecto emocional especial en 
el espectador. Algunos sólo pretenden contar una historia, 
decir algo en específico sobre un tema o simplemente 
mostrar, dejar ver acontecimientos que ocurren en algún 
lugar y en algún momento.
 
 Es más parecido a una ventana donde el espectador 
puede observar cuando le apetezca lo que sucede en el 
mundo, bastante subjetivo y pasado por varios filtros, 
que responden a la visión de quienes hacen las películas. 
Cuando una película viene apoyada, bien sea por una 
firma, un antecedente o cualquier referencia de época, 
de lugar o de tiempo, el espectador la mira a través de 
los ojos de quien la ha hecho, de su manera particular 
de pensar o hasta de sentir. Es decir, que cuando vamos 
al cine a ver una película sobre la situación en la antigua 
Yugoslavia como puede ser  La mirada de Ulises (Theo 
Angelopoulos.1995), no presenciamos realmente lo que 
pasó en ese complejo conflicto, sino lo que Angelopoulos 
entendió después de estudiar detenidamente la situación.
La mirada de Ulises (1995) 
Theo Angelopoulos
Fuente: www.miradadeulises.com
 Claro, en este caso no se está contando una historia 
tan superflua como la posibilidad de que en el mundo 
vuelvan a existir los dinosaurios, sino que se está jugando 
con conceptos e ideologías, y con la dialéctica de la que 
hablaba Eisenstein.
 Entonces, no es un reflejo de la realidad, sino una 
vista a través de la mirada del director, que realiza una 
película porque tiene la necesidad de contar algo y porque 
cree que esto puede enriquecer el tema. Funciona más 
como un tema de debate o crítica que como reflejo de 
la realidad misma. Es una opinión filmada que puede ser 
cierta, oportuna o desvirtuada, dependiendo el caso. 
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    Lo esencial no es exactamente la realidad misma, 
sino  el tema fílmico que se presenta ante la experiencia 
de uno en el mundo y se ofrece para ser transformado 
en cine. (Balázs en Andrew, D. 1983:121)
 Béla Balázs (1978), que publicó su libro El Film en 1922, 
dijo muy claramente que el tema era la materia del cine, 
pero que esta sólo era revelada a aquellos capaces de 
extraerla de su experiencia. Para esto hace falta talento 
para poder extraer, en este proceso creativo, algo de sí 
mismos. 
 Por tanto cuando hablaba de las adaptaciones -tema 
siempre polémico dentro del cine y que tanto él como 
todos los autores que hemos estudiado lo han acotado- 
decía que sólo tenía interés si se lograba trasladar la 
esencia de la obra a la forma y lenguaje del cine. Para 
esto era necesario adaptar obras mediocres o con un tema 
verdaderamente cinematográfico, ya que grandes clásicos 
podían ser algo engorrosos e innecesarios.
 Bazin (1999), años más tarde, dijo todo lo contrario. 
Él pensaba que el cine de adaptaciones debía ponerse al 
servicio de la obra utilizando su propio lenguaje y forma, 
y a partir de aquí adaptarlo. Balázs  (1978) pensaba 
que así el cine se convertiría en un arte al servicio de la 
literatura.
 Ahora, el mayor problema con las adaptaciones para el 
público mortal es si ya se leyó o no la obra adaptada. Si 
no se leyó no hay problema. No existe referencia alguna 
y no hay punto de comparación. Al contrario si ya se leyó, 
existe una referencia propia e inimitable en la mente de 
cada uno, hecha del puño y letra del autor pero bastante 
abierta a la imaginación del lector. Es aquí donde comienza 
el conflicto.
 Es típico a la salida del cine los comentarios de la gente 
luego de ver una adaptación: “Es mejor el libro”, “Es 
mejor la película”. No es una cuestión de mejor y peor, son 
soportes distintos que se manejan a través de distintos 
lenguajes y más que eso, de formas muy diferentes.
 Cuando en una obra literaria el autor puede pasarse 
páginas enteras describiendo una situación, cambiando a 
su antojo la voz del narrador y transportándonos al pasado 
o al futuro con el uso majestuoso de un verbo. Hacer una 
película descriptiva, sería más que difícil, aburrido. Si 
un determinado director emprende la tarea de adaptar 
una obra de Gabriel García Márquez lo tendrá fácil en el 
sentido de la descripción, ya que el Gabo describe como 
nadie, pero encontrar la esencia concreta de una de sus 
obras en noventa minutos, es más que complicado. Tarea 
que se empeñó Eisenstein cuando pretendió adaptar El 
Capital de Karl Marx.
 La cuestión con las adaptaciones, cuando hemos leído 
la obra, es que se impone la visión particular del director 
y del guionista / adaptador. Se produce un choque entre lo 
que imaginaron millones de espectadores cuando leyeron 
la obra literaria y lo que imaginó el director cuando hizo la 
obra cinematográfica.
 Aunque esto sea cierto, no significa que todas las 
películas con guiones adaptados representen lo antes 
expuesto. Hay muchas películas, muchas de ellas 
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2.3.1
verdaderos tesoros, que ha sido adaptaciones literarias. 
La Naranja Mecánica (1971), del desaparecido Stanley 
Kubrick es una adaptación de una novela de Anthony 
Burgess. Al igual que  El resplandor (1980), adaptación 
de una obra de Stephen King. Es posible que a casi nadie 
le sucediera lo antes contado y es muy probable que poca 
gente sufriera un atentado contra su imaginación cuando 
vio la película. De hecho, lo más seguro es que muchas 
personas después de verla quedarán completamente 
satisfechos de sus resultados y pocos se acuerden de 





 Por otro lado, Balázs (1978) pensaba que el guión 
cinematográfico debía ser una obra de arte independiente 
que podía ser leída como una transformación de la realidad. 
De hecho lo es, pero un guión más que una obra literaria 
es una película sin acabar. Es todavía un proyecto que no 
ha llegado a su fin.
 Si esto fuera cierto tendríamos que sacar todos los 
guiones encajonados en los baúles y dejar que los editores 
se enriquezcan publicando novelas mal escritas o mejor 
dicho escritas para contarse en imágenes reales.
 Todo sucede, básicamente, porque la manera como 
está escrito un guión no permite otra cosa. Un guión debe 
estar escrito de manera que cada frase u oración sugiera 
un plano o un movimiento de cámara. Es decir, que el 
guionista debe pensar la imagen y describir en palabras lo 
que debe salir en imagen. Al igual que un montaje sugerido, 
que aunque no sea el definitivo, vaya dándole forma a la 
obra. Es bastante utópico y se corre el riesgo de atentar 
contra la profesión del guionista o del director y aunque 
no llegue a suceder nunca, es un ideal perfecto. Cuando 
estas dos funciones las cumple una misma persona, los 
medios están dados para realizar esta fatigosa tarea.
2.3.4 BALÁZS, ENTRE LOS FORMATIVOS Y LOS 
REALISTAS
 Los formativos y Balázs, parecían estar muy interesados 
y mucho más a gusto dentro del proceso creativo. Tanto. 
Balázs (1922) como Arnheim (1932) coincidieron en sus 
planteamientos sobre la técnica, pero Balázs pensaba que 
tanto la aplicación y la incorporación de nuevas tecnologías 
debían usarse por su valor formativo y no realista. 
 
 Y que tanto la técnica como todos los otros elementos 
utilizados en la elaboración de una película son 
seleccionados por el autor de acuerdo a unos esquemas 
culturales que todos tenemos, más o menos marcados. 
Estos producen, entre otras cosas, la distorsión de la 
realidad que permite al autor, en los casos más eficaces, 
La Naranja mecánica (1971)
Stanley Kubrick.
Fuente: www.labutaca.net
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conseguir que la realidad no sea vista como tal, sino como 
una realidad nueva.
 Quizás ha sido el mayor aporte teórico de Balázs y en 
su libro escribe algo que lo simplifica bastante bien: 
Sólo por medio de métodos infrecuentes e inesperados, 
producidos por combinaciones llamativas, podrán 
las cosas viejas, familiares y por tanto nunca vistas, 
golpear en nuestro ojo con nuevas impresiones. (Balázs. 
B.1978:93)
 A nivel de montaje fue un tanto esquemático y 
mecanicista. Al igual que Eisenstein (1942) los clasificó, 
pero se inclinó más por el lenguaje interno y rechazaba 
el lenguaje conceptual. Pensaba que el cine era un medio 
esencialmente visual y dramático, y no tan conceptual 
como lo había expresado en Oktubre (1927).
 Al igual que Arnheim (1986) habló de una transformación, 
pero en este caso se refería a una sustancia que debía ser 
transformada en forma y que podría diferenciarse de un 
autor a otro.
 Balázs (1978) era un formativo hasta donde creía que el 
arte nace de una transformación consciente y consistente 
de la realidad. Era un humanista cuando pedía que el tema 
fuera humanamente interesante y comenzó a volcarse 
hacia la perspectiva realista cuando censuró las técnicas 
de vanguardia y las formas cinematográficas modernistas 
que olvidan o rebajan el mundo humano, el cual sólo 
puede ser revelado por el drama. (Andrew, D.1983:131)
 
 Al final de su libro Balázs (1978) comentaba que la forma 
del cine, realmente es la identificación con el espectador. 
Aquí su teoría comenzó a estar entre lo más formativo y lo 
más realista. Se nota una cierta inclinación inocente hacia 
el realismo, básicamente porque coincide con los realistas 
en el poder expresivo y revelador del primer plano.
 Y es aquí donde posiblemente está lo más interesante 
de este texto y de las ideas de Balázs. Está de camino 
entre dos tendencias completamente antagónicas y como 
dijimos antes, quizás lo más atractivo del cine está en que 
puede ser un poco formativo y otro poco realista.
 Al final de su libro, considerado uno de los mejores 
textos formativos del cine, deja ver lo complejo de su 
pensamiento entre lo formativo y los planteamientos 
fotográficos. Sin embargo sus preferencias por el primer 
plano, por la identificación con el público, parecían nacidas 
de un impulso hacia el realismo que intentaba rechazar.
 Fue uno de los teóricos más lúcidos y acertados de 
todos. Sabía que el proceso cinematográfico requiere, 
además de talento, energía, un buen tema y un verdadero 
control de la técnica. 
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2.3.5 LA TEORÍA REALISTA, LA DIVISIÓN TEÓRICA
 Hasta mediados del siglo XX aproximadamente, el cine 
estuvo marcado por una sola tendencia teórica. Hubo 
muchos movimientos y acontecimientos importantes que 
lo enriquecieron  y sobre todo muchas películas, hasta que 
apareció la teoría realista o también conocida como teoría 
critica. 
 Esta teoría tuvo como mayor representante al francés 
André Bazin que luego de hacer muchas críticas de películas 
y fundar en 1951, junto con Jacques Doniol-Valcroze, la 
revista Cahiers du cinema, comenzó a dar conferencias 
y difundir su creencia de cómo debía ser el cine. El libro 
que reúne todas estas conferencias y artículos fue una 
publicación póstuma que se tituló ¿Qué es el cine?
 El otro teórico realista más destacado fue Siegfried 
Kracauer (1989), quien publicó su teoría en 1960 con 
el nombre de Teoría del cine, cuando tenía cuarenta 
años. Teoría muy erudita, ya que viene de un encierro 
que duraría meses para luego aparecer con esta teoría 
bastante coherente y lógica. 
  
 La teoría realista no nace por generación espontánea, 
es deudora del neorrealismo italiano, de las tendencias 
dominantes y de algunos directores estadounidenses.
 Todo sucede gracias a que en el mundo estaban 
sucediendo una serie de acontecimientos muy importantes, 
y surgió buscando una función social del arte y un cine con 
consciencia.
 Es posible que el mayor antecedente de la teoría realista 
sea lo que llamaremos teoría cinematográfica documental 
cargada de una ética de preocupación social, que no 
fue considerada como teoría porque no tuvo un extenso 
desarrollo, pero que se mantiene vigente hoy día, tanto en 
documentales como en películas de ficción.
 Lo poco que hay escrito lo podemos ver básicamente 
en artículos de los autores del cinéma-verité (1961) como 
R. Leaconk, D. Pennebaker,  R. Barron, R. Wiseman y los 
hermanos Mayles. Ellos pensaban que la existencia del 
cine  se debe a que nos permite ver el mundo tal como es 
y para descubrir a través de este el lugar que ocupamos 
en él.
 Sigue muy vigente sobre todo en una rama del cine o de 
la antropología -no está muy claro quién es el promotor-, 
llamada antropología visual; que se encarga de estudiar al 
hombre y sus costumbres a través del cine que los mismos 
antropólogos realizan, también aplicado a la sociología. Se 
encargan de estudiar bajo los principios éticos, realistas y 
con el mismo contenido social que antes expusimos.
 Fue un perfecto antecedente de la teoría realista porque 
su vocación era armonizar a la humanidad con la realidad 
a través del cine. Significaba una radical reestructuración 
de la sociedad, que no debía preceder a una relación 
apropiada con la naturaleza y seguiría a una renovada 
percepción humana producto de un cine vivificante y 
armonioso.
 Bastante idealista y revolucionario, tal vez por esto la 
teoría realista tuvo tanta importancia. Por lo menos Bazin 
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(1948), se nutrió del neorrealismo italiano como tema de 
estudio hasta convertirse en uno de sus paradigmas, junto 
con Orson Welles y William Wyler.
2.3.6 EL NEORREALISMO COMO ANTECEDENTE DE LA 
TEORÍA REALISTA
 Los años después de la segunda guerra mundial significó 
para Europa una gran depresión, pero al mismo tiempo 
una profunda renovación. En este contexto fue que surgió 
este movimiento renovador llamado neorrealismo.
 Según la historia del cine, el neorrealismo comenzó 
con  Ossessione de Luchino Visconti en 1942 (Gubern, 
R. 1987:88). Este fue el primer drama del movimiento. 
Visconti estuvo altamente influenciado por Jean Renoir, 
con quien trabajó como ayudante en tres películas, que era 
realista por excelencia. Exponente del mejor cine realista 
francés e influenciado por las tendencias audiovisuales que 
se habían juntado y no gratuitamente, en el realismo ruso, 
el documental británico y el estilo directo de la literatura 
norteamericana.
 Por tal motivo la crítica le antepuso el prefijo neo para 
acotar que respondía a una tradición realista. Claro, en 
Italia tuvo un contexto diferente porque fue necesaria y 
hasta contestataria, que intentaba mostrar una realidad 
existente en una Italia destrozada por el Fascio. Cosa que 
no ocurrió, ni en la España después de Franco, ni en la 





 Para 1942 cuando Visconti estrena su película, Italia 
venía reclamando desde hacía algún tiempo el regreso a 
la realidad que la censura prohibía, a través del Centro 
Sperimentale y de los jóvenes que allí estudiaban, que 
habían estado escondidos leyendo las mejores novelas de 
la tradición realista, y visionando el cine ruso y el cine 
francés naturalista. Estaba claro que la Italia de Benito 
Mussolini necesitaba un renacer artístico que eliminara la 
retórica del Duce.
 Hizo falta la liberación de Italia, comenzando por Sicilia 
y con la gran ayuda de los partisanos, para que el segundo 
padre del neorrealismo hiciera la maravillosa Roma, ciudad 
abierta (1945).
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2.3.5
 Este hombre fue Roberto Rosselini, que al año siguiente 
conseguiría que la crítica francesa notara y divulgara esta 
fructífera explosión de talento, con Paisà (1946); película 
con personajes reales que narraba la liberación de Italia.
 Rossellini completaría su trilogía con Alemania, año 
cero (1947) que narra la historia de un soldado que 
regresa a Berlín después de la guerra, y que se convierte 
en pederasta y termina suicidándose.
 El tercer padre del neorrealismo fue Vittorio de Sica, 
que rueda El ladrón de bicicletas (1948), una historia 
conmovedora de un hombre que pierde su bicicleta en un 
robo, que es su instrumento de trabajo.
 La mayoría de los autores que han escrito acerca del 













directores, que para aquella época elevaron el cine de 
su país al lugar más alto del planeta, tenían grandes 
diferencias entre sí. Rosselini jugaba con la indignación 
del espectador. Visconti con el intelecto, y De Sica con la 
compasión y altos toques de ternura y sentimentalismo.
 Todo esto, a grandes rasgos, nos deja ver un poco 
la magnitud del movimiento tan influyente en las 
cinematografías de otros países.
 Lamentablemente, este movimiento renovador 
comenzó su desaparición como movimiento cuando en 
1948 la Democracia Cristiana gana las elecciones en Italia 
y se termina la posguerra y el romanticismo antifascista. 
El nuevo poder político piensa que el cine verista no es 
una buena propaganda para Italia en el mundo. Así que 
deciden extender el Plan Marshall al cine; uniendo, así, 
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todos los intereses de los buitres norteamericanos con 
casi todos los productores italianos.
 Con esto comienzan a borrar la huella del neorrealismo 
y incentivan el neorrealismo rosa, comedia ligera que 
utilizaba los mismo recursos estilísticos pero con situaciones 
banales y bastantes fiesteras.
 Básicamente, el neorrealismo, su tradición verista y 
realista, intentaban elevar la condición del hombre como 
ser social y las relaciones con el entorno que lo rodeaba. 
Utilizando los medios necesarios para dar la mayor 
sensación de realidad posible, escenarios naturales, 
personajes reales, ausencia de maquillajes, textos 
sencillos. En general toda ausencia de artificios buscando 
la máxima veracidad.    
 Pero no todo fue tan malo, en medio de esta transición 
surgirían dos de los directores / autores más emblemáticos 
e influyentes de este siglo. El primero sería Michelangelo 
Antonioni que estrena Cronaca de amore (1950). Y el otro 
sería Federico Fellini, maestro de la extravagancia y la 
exaltación histriónica.
 A grandes rasgos, muestra un poco los acontecimientos 
necesarios para que Bazin (1948), hombre intuitivo e 
inteligente, se diera cuenta por donde tenía que ir el cine. 
Así, comenzó a escribir y divulgar lo que se llamó teoría 
crítica realista, que dividiría el mundo teórico en dos, hasta 
la aparición de los semiólogos que le darían otro matiz a 
este arte tan fascinante.
2.3.7 BAZIN Y LA TEORÍA REALISTA, ANTECEDENTES 
PARA EL RENACER
 André Bazin, como ya hemos dicho, funda cahiers du 
cinéma en 1951. Entre 1954 y 1958 se encargó de escribir 
cientos de artículos, dar innumerables conferencias y 
redactar algunos libros cortos sobre Welles y Chaplin. En 
1958, año en que muere, estaba escribiendo un libro sobre 
Renoir, este fue una publicación póstuma.
 Dentro de cahiers du cinéma, Bazin formó a un grupo 
de jóvenes críticos los cuales unos años después de su 
muerte formarían la influyente nouvelle vague, nombres 
como el de François Truffaut, Jean-Luc Godard, Pierre 
Kast, Eric Rohmer, Jacques Rivette y Claude Chabrol. En 
1958, André Bazin muere a la edad de cuarenta años, 
cuando Truffaut preparaba la película emblemática de las 
teorías de Bazin, Les quatre-cents coups (1959).
 Bazin (1999) basaba su análisis en examinar las 
películas de cerca, acentuado sus virtudes y faltas, sus 
pretensiones y sus logros, dándole un género si no lo 
tenía, por ello es que su teoría se conoce también como 
crítica.
 Una tarde de noviembre de 1946, una gran sala de la 
Maison de la Chimie se encontraba a rebosar de obreros, 
estudiantes, intelectuales, veteranos de la resistencia y 
ex prisioneros de guerra. Se iba a presentar Paisà (1946) 
por primera vez en París.  Obtuvo un gran éxito en toda 
Europa, y después en todas partes. Gracias a Bazin, el 
neorrealismo se impuso como un movimiento que señaló 
el destino del cine. 
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2.3.6
 Como producto de su reflexión sobre la obra de Roberto 
Rossellini y de Vittorio de Sica, publicaría en L`Esprit, poco 
más de un año después, uno de su más hermosos ensayos: 
Le réalísme cínématographique et l’Ecole italienne de la 
Libération (Enero, 1948).
Los cuatrocientos golpes  (1959)
François Truffaut.
Fuente: www.intercinet.com
 Bazin (1999), en su tesis sobre realismo, pensaba que 
no es el realismo que puede tener un tema en específico, o 
la fuerza con que se exprese, sino el realismo del espacio 
sin el cual las imágenes en movimiento no forman el cine. 
(1999:112)
 Pensaba que la materia prima no es la realidad misma, 
sino los trazos que ella deja en la película. Y que en su 
nivel superior nos devolvería un molde de la realidad y, a 
través de la técnica, a la realidad misma.
 Decía que la materia prima persigue la búsqueda del 
significado a través del lenguaje y lo consigue cuando 
encuentra la forma para hacerlo. La forma es la perfecta 
ilusión de realidad que se logra con una serie de parámetros 
que propone y lo llama el principio de objetividad.
 Con todo lo acertado que puede ser esta teoría, aunque 
con algunos errores, nunca fue capaz de decir porqué el 
cine es realista.
 Se pensaba que un realizador emplea una realidad para 
hacer una película o explora esta realidad tal como es. Es 
empírica y cuando la emplea, la convierte en una serie de 
signos que, aunque no lo quiera,  forman parte de una 
verdad estética. Y cuando explora la realidad nos entrega 
hechos filmados buscando el significado de una escena 
que ha dejado plasmada en una película.
 Por supuesto parece ideal y bastante significativo, 
pero ¿Qué supone la realidad en el cine? No intentemos 
descifrar qué es, ni buscarle un sentido, ni creernos con 
el poder suficiente de poderla capturar. Ni siquiera Bazin 
pudo contestarse esa pregunta, pero toda su teoría venía 
cargada de un profundo sentido filosófico y psicológico. 
 Aunque las ideas bazanianas sobre el realismo en 
la fotografía y la pintura, que aparecen al final de su 
libro, son bastantes cuestionables. El problema no 
son las conclusiones a las que llega, sino alguno de los 
planteamientos que utiliza para explicar el realismo en 
imagen.
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  Lo que Bazin (1999) explica como realidad es un 
concepto bastante anticuado. Ya que no basta con la 
ilusión de realidad tal como la extraemos del mundo, hay 
que incluir esos sentimientos que el espectador siente 
cuando presencia una película del más crudo suspenso, 
que aunque todos sabemos que no es cierto nos hace saltar 
de nuestras butacas. Ese sentimiento es real aunque no 
tenga la misma connotación bazaniana.
 La observación detallada de una fotografía convencional, 
llamémosla así porque hoy día el termino fotografía abarca 
muchas cosas, en el sentido de que es la imagen de un 
objeto existente en el planeta y que le otorga un carácter 
de credibilidad a esa imagen, y que además, a causa de 
esto, hay una ausencia de confección. Si descartamos que 
en el proceso de selección o de encuadre no hay ningún tipo 
de confección, estaríamos de acuerdo. Pero si concluimos 
que sólo sucede en algunas fotografías familiares o de 
aficionados; la ausencia de confección quedaría en duda. 
 Está claro que una imagen fotográfica, tanto fija como 
en movimiento, es hecha por un aparato, a través de una 
técnica, la cual no está dentro del aparato, sino que le 
pertenece al fotógrafo como objeto de su conocimiento.
 Bazin (1999) decía que estamos forzados a aceptar la 
existencia de ese objeto reproducido como real, puesto 
ante nosotros en tiempo y espacio, pero no puede ser 
tan radical al afirmar una ausencia de confección, ya que 
estas imágenes no se impresionan solas en el negativo. 
Cualquier persona no sabe coger una cámara y fotografiar 
o filmar algo sin un mínimo de conocimiento técnico.
 Por otro lado, luego del conocimiento técnico hace falta 
el deseo de expresar o contar algo que parezca familiar 
a los ojos del espectador, es decir, que parezca real. Para 
todo hace falta un mínimo de confección, sino echaríamos 
por tierra toda la estética, toda la parafernalia técnica 
que confluyen para que un espectador experimente en 
una serie de imágenes y sentimientos que termina por 
creerse, porque los ha vivido, y no porque se los crea de 
verdad. Al acabar la experiencia cinematográfica acaba el 
sentimiento, el contrato simbólico.
 La fotografía al igual que el cine es en tiempo pasado. 
Los sucesos reproducidos en una película ya sucedieron, 
sólo que los podemos ver cuando queramos, pero a 
menos que sea un acontecimiento real, que sucedió sin la 
intervención y las órdenes de alguien dispuesto a filmar o 
a grabar, nunca serán reales.
 Además, la realidad confluye en un espacio continuo. Lo 
que presenciamos cuando vemos una película es una serie 
de fragmentos colocados en un mismo espacio de tiempo 
artificial, que el cerebro acepta como reales. Pero esta 
reconstrucción de la realidad responde a una construcción 
dramática que recompone otra realidad nueva y autónoma, 
propia del cine.  
 Igual pasa con la fotografía, cuando observamos una 
imagen sabemos que eso ya sucedió, que ese sujeto u 
objeto posiblemente no este más en ese sitio, tal vez 
murió o no volverá. Si es un objeto, tal vez, alguien se 
lo llevó o lo extravió, o se estropeó y desapareció para 
siempre.
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 Es real porque sucedió y porque los objetos y sujetos 
existen en algún lugar en el mundo, pero no por eso 
las imágenes que presenciamos, fijas o en movimiento, 
reflejan una realidad que debemos creer a ojos cerrados. 
 Son sólo un reflejo, la ilusión de una realidad que 
existió y que la podemos aceptar, basándonos en nuestra 
experiencia personal. Nos puede impactar, deprimir o 
cautivar, aunque nunca olvidamos que fueron construidas 
para que las experimentemos como un hecho psicológico 
que nos produce algún tipo de sentimiento. No la 
satisfacción completa de nuestro deseo de semejanza por 
una reproducción mecánica de la que el hombre queda 
excluido.
 Por primera vez, entre el objeto inicial y su 
representación no se interpone más que otro objeto. 
Por primera vez una imagen del mundo exterior se 
forma automáticamente sin intervención creadora 
por parte del hombre. La personalidad del fotógrafo 
sólo entra en juego en lo que se refiere a la elección, 
orientación y pedagogía del fenómeno. Todas las artes 
están fundadas en la presencia del hombre; tan sólo en 
la fotografía gozamos de su ausencia. La fotografía obra 
sobre nosotros como fenómeno natural, como una flor 
o un cristal de nieve en donde la belleza es inseparable 
del origen vegetal o telúrico. (Bazin, A. 1999:18)
 Estamos claros que son imágenes técnicas creadas por 
aparatos, subjetivas por que hay quien las manipula y da 
su punto de vista. Aunque parecen objetivas son imágenes, 
por lo tanto simbólicas e intervenidas creativamente por 
el hombre.
 Bazin (1999) se preguntaba en su libro: ¿Por qué el azar 
y la realidad tienen más talento que todos los cineastas del 
mundo? Sencillamente porque es realmente verdadero, 
sucedió circunstancialmente, no fue preparado ni ideado 
por alguien para intentar expresar algo.
 
 En cuántas películas hemos visto imágenes de guerra, 
de muertos, explosiones, tiroteos y mucha sangre que nos 
impactan pero que no nos llegan.
 Basta con poner como ejemplo un fragmento de una 
película reciente, que aunque no es ninguna maravilla 
en cuanto a forma, técnicamente tiene mucho mérito. El 
desembarco de las tropas en la Normandía del Día D de 
Salvando al soldado Ryan (1998) de Steven Spielberg es 
más que impactante, revuelve las tripas del espectador, 
pero como tal, su poder llega hasta allí. Pierde interés 
en cuanto el director va incluyendo de manera gradual 
contenido patriótico y moralista.
Salvar al soldado Ryan(1998)
Steven Spielberg.
Fuente: www.cartelespeliculas.com
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 Ahora, las imágenes reales de un padre que intenta 
proteger a su hijo en un fuego cruzado entre israelíes y 
palestinos, que al final terminan con la vida de los dos; 
nos conmueven, nos producen terror porque en el fondo 
sabemos que ocurrieron en verdad. Esta realidad va más 
allá de las imágenes que vemos, pero en la película se 
subjetiva demasiado el acontecimiento, ya que cada 
lectura de plano responde a posturas del director.
 Lo mismo sucede con la secuencia final de El Club de 
la lucha (David Fincher. 1999), que destaca, también, por 
su limpieza técnica. Cuando se derrumban esas dos torres 
financieras, muchos quedaron impactados por lo imposible 
que parecía este suceso. Cuando todo el mundo presenció 
en directo el ataque y la caída de las Torres Gemelas, 
nadie daba crédito a lo sucedido, pero todos sabían que 
estaba sucediendo en verdad, no era cine, era en realidad 
el derrumbamiento de las torres.
El Club de la Lucha (1999)
David Fincher.
Fuente: www.escribele.blogspot.com
 Por otro lado, Bazin (1958) decía que este realismo del 
que tanto hemos hablado no se define porque se descuartice 
una res en escena o se tale verdaderos árboles, sino por 
los medios de expresión que la realidad permite descubrir 
al artista, y este busca la técnica y la estética que mejor 
puede restituir lo que se quiere captar de la realidad.
 Entonces, aquí hay dos términos que hacen que sus 
planteamientos se contradigan. La restitución de la 
realidad y los medios de expresión que la realidad permite 
descubrir al artista.
 Antes habíamos hablado de una ausencia de confección, 
pero en este proceso de restitución de lo que se quiere 
captar de la realidad, hay una profunda confección, 
selección y manipulación.
 El realismo cinematográfico para Bazin es la ausencia 
de convenciones, el auto ocultamiento del artista y la 
virginidad embrionaria de la materia prima, pero los 
medios de expresión que la realidad permite descubrir 
al artista sólo incluye dos de los tres elementos que 
enuncia, ya que el ocultamiento del artista en pocas 
ocasiones es posible. A pesar de esto, la mayoría de los 
planteamientos hechos por Bazin, además de darle una 
nueva lectura al cine, significaron una visión cuanto más 
creativa del arte cinematográfico. Se podría decir, que la 
teoría de Bazin, más que otras, fue una innovación a nivel 
cinematográfico, pero también representa una visión del 
cine tremendamente creativa.
 ¿Por qué la presencia del artista interfiere en la búsqueda 
del realismo cinematográfico? Si los medios de expresión 
propios de una artista o autor deben ayudar a cargar las 
imágenes de mayor veracidad y expresión. Deben facilitar 
la comunicación entre el artista y espectador.
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2.3.7
 Por ejemplo, la profundidad de campo, que tanto le 
gustaba a Bazin y que tanto admiró en Orson Welles, es 
un recurso expresivo, enriquecedor de la imagen, pero 
nunca será realista porque no es natural. Es un fenómeno 
que ocurre por la composición física de las ópticas de las 
cámaras.
 Aunque Bazin (1999) decía que es una contribución 
positiva del espectador a la puesta en escena, porque 
a diferencia del montaje analítico, el espectador puede 
seguir varias direcciones y una sola que el director ha 
escogido. En la profundidad de campo depende, en parte, 
del espectador que la imagen tenga sentido. 
 A mitad de su teoría, Bazin nos deja saber que su 
obsesión por la realidad no es más que un problema 
moral. Sólo se puede hablar de una representación de 
la realidad y el mayor problema reside en los medios de 
representación.
 La teoría de Bazin lo que intentaba era hacer un cine 
comprometido socialmente donde predominara una 
estética de la realidad. Su mayor problema era buscar los 
medios para que la estética realista fuera posible. Por eso 
habló de un montaje sin costuras, rechazando el choque 
de imágenes de Eisenstein (1974). En su propuesta de 
montaje una toma lleva la otra y por algo se convirtió en 
el cine convencional que todos conocemos.
 Pensaba que el plano secuencia expresaba perfectamente 
la ilusión de realidad que quería dar y que la profundidad 
de campo era el recurso estético más expresivo de todos. 
Así lo contaba cuando hablaba de uno de sus paradigmas: 
Uno de los mayores méritos del cine italiano es haber 
recordado que no hay realismo en arte que no sea ya un 
comienzo profundamente estético (Bazin, A. 1999:105). 
Asimismo, esta idea que se expresa como una especie de 
conclusión, guarda un sentido, producto del análisis, que 
le concede un valor incalculable. Se entiende que Bazin 
en su proceso de análisis, realizó una profunda operación 
creativa con su teoría.
 Por lo tanto, Bazin fue un reformista y aunque su 
teoría puede mal interpretarse fácilmente, representa una 
amalgama muy compleja de ideas bastante brillantes que 
le dieron un poderoso rumbo al cine y a la estética.
2.3.8 SIEGFRIED KRACAUER, UNA NUEVA VISIÓN 
REALISTA
 El otro compañero más destacado de la teoría realista 
fue Siegfried Kracauer (1989), como hemos dicho páginas 
atrás.
 Para Kracauer el medio cinematográfico es una mezcla 
entre el tema y el tratamiento. El tema lo considera como 
la materia prima, al igual que Balàzs, y el tratamiento es la 
técnica. Esta mezcla es única, porque en lugar de crear un 
mundo de arte, devuelve estas imágenes hacia su material 
inicial. El cine es el único medio, que más o menos, deja 
intacta su materia prima. (Kracauer, S. 1989:15)
 El material, del cual habla, está compuesto de dos 
partes; la realidad y las posibilidades técnicas del cine. 
Un buen realizador es aquel que es capaz de interpretar 
correctamente la realidad y su medio expresivo, y al mismo 
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tiempo es capaz de utilizar las técnicas apropiadas con los 
temas apropiados. Al mismo tiempo, los planteamientos 
de Kracauer, como el de los demás teóricos, representan 
una operación creativa con mucha fuerza, pero su sentido 
sólo tiene valor teórico, excepto las teorías de Eisenstein 
que fueron puestas en práctica por el propio director, o 
Los cuatrocientos golpes (1958) de Truffaut, que fue la 
película estandarte de la teoría realista de Bazin.
 Kracauer (1989) catalogó la realidad como la función 
primaria del cine, pero las posibilidades técnicas y todos 
los recursos expresivos, los colocó en segundo lugar 
llamándolos función suplementaria.
 Aconsejó a los realizadores que utilizaran las funciones 
suplementarias para resaltar la función primaria del cine. 
Rechazó por completo a los formativos, que diferenciaban 
la realidad fotografiada de la realidad visible. Para ellos 
la fotografía era técnica, para Kracauer era parte de 
la naturaleza. Por ello pensaba que la fotografía era el 
elemento primero de enlace del cine con el mundo natural. 
Perseguía desesperadamente la búsqueda del material 
cinematográfico adecuado. Nunca dio con él, Balàzs hizo 
lo mismo, pero recurrió a la fotografía para darle sentido.
 Kracauer (1989) sugirió, tal vez, sin darse cuenta la 
actual tendencia del cine, cuando señaló que el realizador 
debe ser un tanto realista y otro tanto formativo. Puede 
registrar el mundo y ayudar a revelarlo, pero en cualquier 
caso debe dominar el realismo.
 El realizador debe tener dos objetivos, la realidad y 
el registro cinematográfico, pero también dos objetivos 
físicos. Registrar la realidad a través de los instrumentos 
del cine y la revelación de la realidad con el uso apropiado 
de las propiedades del medio.
 También llegó a aceptar que existen dos motivaciones 
que pueden influir en el realizador. La realista y la  formativa, 
hasta llegar a afirmar que la formativa cuando se utiliza 
adecuadamente puede ayudar a cumplir el segundo de 
los deberes dobles del realizador; ingresar a la realidad 
y luego penetrarla. Con este planteamiento, por primera 
vez, un autor planteaba la posibilidad de un cine a mitad 
de camino entre lo formativo y lo realista, constituyendo 
así el planteamiento más reconciliador y profundamente 
creativo de la teoría del cine.
 Hablaba de la existencia de un equilibrio. Por un lado 
el impulso realista que trata de registrar el objeto y el 
formativo que busca descubrir su significado. Al final 
el equilibrio creyó haberlo encontrado en una mezcla 
entre el documental, que trata de encontrar el flujo de la 
naturaleza, y el argumental, que trata de forjarla con una 
forma humana.
 Al igual que Balàzs (1978) rechazó también las 
adaptaciones. Sólo les daba crédito si venían de novelas 
realistas. Al igual que con las películas teatrales, a las 
cuales las diferenció abiertamente con una acentuación de 
la interpretación de los actores y la asignación de un papel 
secundario de los objetos y factores ambientales. Pensaba 
que este tipo de películas era anticinematográficas, ya 
que las imágenes no representaban un fragmento de la 
realidad, sino que gravitan sobre un mismo eje. Según él, 
las piezas de teatro están formadas por unidades de tiempo 
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cerradas con un único punto de vista, más parecidas -en 
cuanto a tiempo- a un plano secuencia. Tanto él como 
Balàzs coincidieron en la clasificación de las películas, y 
también colocaron al cine argumental como el género más 
importante.
 Pero en cuanto a la realidad y su transformación, 
Balàzs (1978) pensaba en la transformación artística de 
la realidad, cosa que Kracauer (1989) nunca estuvo de 
acuerdo, aunque sabía que dicha transformación no es 
más que una manipulación que responde a los intereses 
del realizador, nunca oculta la realidad de la cual extrae su 
materia prima.
 Estos dos hombres, en diferentes épocas, intentaron 
resaltar el drama humano en el cine con sus teorías. 
Balàzs basándose en la tradición formativa con ciertos 
toques tímidos de realismo. Kracauer (1989) basado en el 
realismo cinematográfico pero rechazando la tendencias 
radicales del momento. 
 Kracauer (1989) pensaba que el propósito del cine debía 
ser ayudarnos a conocer la tierra y todos los objetos y 
sujetos que en ella se desarrollan. Debía ayudar al hombre 
a conseguir la armonía, y debía servir a fines filosóficos. 
Quería que utilizáramos la ciencia para comprender más 
las cosas y la historia para que hiciera lo mismo con los 
hechos. Y por tanto, el cine es una mezcla de estas dos 
cosas y debía cumplir estás dos funciones por igual.
 A diferencia de Bazin (1999), igualó el realismo que 
emplea un realizador cinematográfico al del pintor, 
escultor, escritor. Aquí radica una de sus más fuertes 
críticas, porque si esto es cierto dónde queda la diferencia 
extraordinaria del realismo en cine. Kracauer contestó la 
pregunta diciendo que la diferencia está en que en el cine 
la materia prima es realista, en las otras artes no.  
 
 Bazin y los de cahiers du cinéma  combinaron variedad 
de gustos con los mismos principios de Kracauer, pero 
pensaban que la materia prima del cine no es una 
restricción a los tipos de forma cinematográfica que ese 
material puede adoptar. (Andrew, D. 1989:166)
 Es la única diferencia notable entre los realistas 
franceses y Kracauer, la forma cinematográfica. Y el 
principal rechazo de los franceses era que sabían que 
el cine realista que ellos defendían no era precisamente 
un cine altamente visual, cosa con la que Kracauer no 
hubiera estado de acuerdo. Lo cierto es que por alguna 
razón extraña Kracauer nunca conoció ni leyó los textos 
de Bazin, ni de los chicos de cahiers. Es probable  que con 
un profundo diálogo hubieran llegado, con el tiempo, a 
conclusiones similares.
2.3.9 JEAN MITRY, EN BUSCA DE LA TEORÍA 
CONTEMPORÁNEA
 Pocos años después de la muerte de André Bazin y 
en pleno auge de la Nouvelle vague aparecieron un par 
de libros que marcarían el comienzo de lo que se llama 
la teoría contemporánea francesa y, claro, mundial con 
algunas excepciones.
 Estos dos libros fueron Estética y psicología del cine 
(1963) en dos volúmenes: las estructuras y las formas.  A 
cargo de Jean Mitry, hombre de cine que había trabajado 
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durante la vanguardia francesa. Fue el primer profesor de 
cine en una universidad y su teoría es bastante didáctica 
y pedagógica.
 Había fundado en 1938 junto con Henri Langlois y 
Georges Franju la cinemateca francesa, por lo tanto era un 
hombre conocedor del medio y con un alto sentido crítico.
 Lo primero que hay que resaltar de la teoría de Mitry 
(1963), a diferencia de las demás, fue que dijo que el aspecto 
estético existe en cine sólo en permanente conversación 
con la realidad psicológica, de cuya semejanza no se 
puede librar. La imagen trasciende la realidad al conferirle 
un marco estético, pero trasciende al recordarnos que hay 
diferentes maneras de mirarla.
 Mitry (1978) reivindica lo que los autores realistas 
intentaban explicar de manera un tanto confusa. La 
realidad está condicionada por el punto de vista del que 
organiza el discurso. No es una única realidad sino que 
varía dependiendo de quién intente recrearla, de su mirada 
muy particular y a veces única.
 Lo que vemos cuando vamos al cine es la mirada de 
otro, que nos dice lo que debemos mirar, y qué debemos 
mirar con detenimiento. A pesar que es el mundo quien 
nos está hablando, el hecho de que tengan un significado 
conferido por otra persona es suficiente para que no sea 
la realidad, sino una versión ajena al mundo.
 En el mejor de los casos, representa otro mundo creado 
por el organizador de las miradas utilizando la realidad 
para crear o contar una historia. Estas imágenes poseen un 
sentido natural, porque se parece mucho a lo que vemos, 
pero una película tiene un sentido mucho más complejo, 
ya que está cargada de un significado elaborado por el 
realizador y su mundo.
 Mitry (1978) piensa que en el nivel de percepción y 
de la imagen cinematográfica, la realidad no puede ser 
evitada. Pero en el segundo nivel, el de la narración y la 
secuencia de imágenes, es el hombre el que no puede ser 
evitado, con sus planes, deseos e intenciones, que somete 
las analogías de la naturaleza a su necesidad de sentidos. 
Es cuando un nuevo mundo es creado por el realizador, 
con la ayuda y la complicidad del mundo real. La realidad 
sólo posee aquellos sentidos que le conferimos. Todas las 
versiones de la realidad son intentos humanos de atribuir 
sentidos a las percepciones sensoriales embrionarias que 
encontramos.
 Es decir, que más que una ya compleja representación 
de la realidad, la grandeza está en la transformación 
de la realidad, otorgándole sentidos nuevos a todas las 
percepciones acumuladas en una película. 
 Este planteamiento del autor exigía al realizador un 
aporte creativo extra, además del ya complejo proceso 
creativo cinematográfico. Mitry (1978) pedía con el 
anterior planteamiento, la transformación de la realidad 
de manera creativa, proceso que significaba un aporte al 
medio, superior al que se plantea en una película, un logro 
que supera a la película y trasciende por encima de ella.
 Mitry (1978), de todos los teóricos revisados hasta 
ahora, es el que ha hecho la mejor separación entre el 
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cine y la literatura expresada en una novela. Al igual 
que con la adaptación, pensaba que si la novela nos 
hace sentir la interdependencia de hombre y mundo, lo 
conseguirá abstractamente a través de palabras y figuras 
de lenguaje. 
 Por su parte, el cine lo hace a través del proceso normal 
de la percepción bruta. De aquí la imposibilidad de la 
verdadera adaptación. Se puede tratar de conservar en 
una película la estructura de una novela, pero hay que 
hacerlo por medios muy ajenos a esta y a la experiencia 
de la lectura.
 El creador cinematográfico da a la realidad una lengua 
que habla con sus palabras. La realidad participa así de 
su propia apoteosis, trascendida por el arte del creador 
y sin embargo nunca completamente consumida en el 
proceso.
 A diferencia de Bazin (1999) y Kracauer (1989), 
Jean Mitry (1978) tenía una visión más constructivista 
de la realidad. Decía que existe una realidad concreta 
independientemente de la conciencia que tenemos, 
pero  se preguntaba si tenía valor absoluto. Esta realidad 
existirá tal cual, antes de la conciencia que tenemos o 
de una construcción subjetiva, un hecho de conciencia. 
Pensaba que la respuesta difiere según se sea idealista, 
materialista, espiritualista o positivista. (1991:28)
  Lo que si no dejó en duda fue que la imagen 
cinematográfica es semejante a la imagen de lo real, 
aunque la primera es autónoma. 
La imagen cinematográfica no es más que una impresión, 
sucede como imagen porque existe objetivamente 
fijada en un soporte, que se proyecta contra una 
superficie plana, y no como la pintura, que la envía a un 
espacio ficticio donde sus formas adquieren una figura 
tridimensional. Estas se desprenden, como imagen, de 
las cosas de que son imagen y ya no mantiene ninguna 
relación con ellas. (Mitry, J.1991:120)
 A diferencia de la imagen perceptiva que no se desprende 
en absoluto de las cosas, porque el soporte es la memoria 
y no le da existencia propia, la imagen es la percepción 
objetivada, es una función permanente entre el mundo y 
quien observa.
 Por otro lado, Mitry (1978) dividió el montaje en cuatro, 
pero aunque coincidió con otros autores, en las definiciones 
fue muy diferente.
 Comenzó con el montaje narrativo que aseguraba la 
continuidad de la acción. Propuesto por los estadounidenses, 
aparece en casi todas las películas que cuentan una 
historia. Luego el montaje lírico, que igualmente mantiene 
una continuidad narrativa, pero sirve para expresar ideas 
y sentimientos que propagan el drama. Utilizado en 
todos las películas de Pudovkin. Y por último, el montaje 
constructivo y el montaje intelectual. El primero propio 
de Vertov y el segundo de Eisenstein. El Constructivo es 
el único que permite crear una película en la mesa de 
montaje parecido al Scratch, muy popular entre los mal 
llamados videoastas. El intelectual no propone dirigir la 
continuidad del relato sino construirlo expresando ideas 
de manera dialéctica.
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 Jean Mitry (1978) fue el primero que aceptó abiertamente 
otras teorías y logró encontrarle elementos a resaltar. En 
fin, fue menos radical que sus compañeros antecesores.
2.3.10 CHRISTIAN METZ Y EL SIGNIFICANTE DEL CINE
 Ahora entramos en una corriente que contribuyó a darle 
otro elemento interesante al estudio del cine. Esta corriente 
es la semiología, o el cine visto y analizado desde el punto 
de vista de un semiólogo. Para ello hablaremos del también 
francés Christian Metz (1974).
 El trabajo de Metz se dividió en dos partes. La primera 
tenía como objetivo establecer las bases para una ciencia 
del cine. La segunda pretendía analizar los problemas del 
cine por medio de esta ciencia. A partir de aquí divide su 
campo de trabajo entre la fílmica y la cinemática. Pensaba 
que la fílmica eran todos aquellos asuntos vinculados a 
las relaciones del cine con otras actividades, incluyendo 
la producción. Y la cinemática era aquellos espacios 
mucho más estrechos de las películas, separados de las 
complejidades creativas que los produjeron y de las que 
derivaron de ellos, es decir, la mecánica de las películas y 
sus significados.
 Tiene, tal vez, la opinión más alejada de todos los demás 
teóricos sobre la materia prima. Para Metz se forma a 
través de los canales de información por donde prestamos 
atención cuando presenciamos una película. Concepto que 
incluye todos los elementos que vemos y escuchamos 
proyectados en la pantalla. Es decir, la materia prima del 
cine es todo lo que forma una película, cualquier elemento 
expuesto cinematográficamente puede comenzar, si antes 
no lo era, a formar parte de la materia prima.
 Pensaba que el lenguaje verbal no tenía nada que ver 
con el lenguaje fílmico, ya que su doble articulación del no 
sucede nunca en el cine. Dijo que los significantes en el 
cine están estrechamente ligados a sus significados, que 
las imágenes son representaciones realistas y el sonido 
es una representación exacta de los sonidos a los que se 
refiere. Por lo tanto, no se puede separar los significantes 
sin descuartizar sus significados. Además, no existe en 
cine un tipo de código o signo comparable con el morfema 
de las lenguas. (Metz, C. 2001:249)
 Metz (2001) decía, ciertamente, que el cine es más 
un medio de expresión que de comunicación y negó la 
creencia de que el mundo podría hablarnos directamente 
sólo con su aparición en la pantalla, como afirmaba Bazin. 
El pensaba que la significación no está en la percepción, 
sino en los signos que esta nos deja ver que son codificados 
como mensajes de texto.
 El cine para él es la sumatoria de todos los códigos, junto 
a todos los subcódigos que puedan dar significación a los 
materiales de expresión. Estos códigos son utilizados por 
el realizador para que los materiales de expresión dejen 
algo en el espectador. El cine según Metz tiene un carácter 
pluricódigo.
 Asimismo, pensó intensamente en las categorías de los 
códigos, y las dividió en grados de especificidad, niveles 
de generalidad y reductibilidad a subcódigos. Pensaba 
en la existencia de códigos propios del cine, los códigos 
culturales que no dependen del cine, y los que comparte 
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con otros medios. También en generalidades presentes en 
muchas películas, como planos, planteamientos, etc.
 Cuando se refirió a los códigos específicos incluyó todos 
los códigos de géneros y los códigos particulares que poseen 
los autores, que suelen ser únicos, ya que responden a 
motivaciones particulares, a maneras de abordar los temas 
y concepciones verdaderamente destacables dentro del 
cine. Esto significa que los lenguajes propios o la posible 
autoría de un director, constituye una profunda operación 
creativa.
 Atribuyó a la actividad mental y a las propiedades físicas 
de la imagen cinematográfica la impresión de realidad del 
cine, pero pensaba que estos indicios de realidad no eran 
suficientes, ya que dicha impresión se refiere a nuestra 
posibilidad y la necesidad de la mente humana de realizar 
un mundo pleno y consistente en la percepción.
   
Esta percepción es lo único real (el cine no es el 
fantasma), aunque lo percibido no sea realmente el 
objetivo, sino su sombra, su fantasma, su doble, su 
replica en una nueva especie de espejo. La posición 
típica del cine depende de la doble característica de 
su significante: riqueza perceptiva inhabitual, pero 
aquejada de irrealidad a un grado  inhabitual de 
profundidad, desde su mismo principio. El cine nos 
introduce a lo imaginario: suscita el alzamiento masivo 
de la percepción, aunque para inclinarla de inmediato 
hacia su propia ausencia, que es no obstante el único 
significante presente (Metz, C. 2001:46). 
 Decía que la película era exhibicionista y que el 
espectador al mirarla ayuda a su nacimiento. Lo fílmico 
es todo a aquello que aparece en los films, es decir los 
mensajes del cine, sean o no específicos de este medio de 
expresión, y cualquiera que sea la idea que nos hagamos 
de esta especialidad o de su ausencia. Y cinemáticos son 
sólo algunos hechos fílmicos, los que se suponen que 
entran en uno u otro de los códigos específicos del cine. 
Lo cinematográfico no es más que una parte de lo fílmico. 
Lo fílmico es lo que pertenece al discurso significante, al 
mensaje, que constituye el filme como desarrollo percibido 
y como objeto de lenguaje. (2001:71) 
 Un hecho  fílmico, para Metz, tiene en frente a una película, 
mientras que un hecho cinemático o cinematográfico tiene 
ante sí al cine como conjunto complejo. La diferencia entre 
ambos es que el filme es un mensaje, mientras que lo 
que el cine tiene como propio es un conjunto de códigos. 
(2001:73) 
 La mayoría de los teóricos importantes e imprescindibles 
intentaron en sus teorías determinar cuál era la unidad 
mínima del cine. Unos pensaban que el plano, otros que 
el fotograma, otros que la realidad misma, etc. Metz sabía 
que se podía encontrar muchas veces en todas, pero 
no estaba seguro si eran la unidad mínima de todos los 
componentes que conforman el cine. Sabía que podían 
ser unidades mínimas de alguno de ellos. En respuesta 
escribió una frase que puede dejar en silencio a muchos 
teóricos: El cine no es una máquina de sumar fotogramas, 
ni planos, ni objetos o sujetos, sino de suprimirlos, de 
volverlos imperceptibles. (Metz, C. 2001:243)
  
 Metz estaba más interesado en intentar demostrar que 
la unidad mínima del cine podrían ser los significantes, de 
los cuales las imágenes estaban cargadas.
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2.3.11 OTRAS VERTIENTES TEÓRICAS Y OTROS 
MOVIMIENTOS
 Por otro lado, en los últimos años han destacado a 
nivel teórico muchos pensadores, de los cuales interesa 
destacar a Gilles Deleuze, por su visión, desde la filosofía 
de la imagen basándose en comentarios sobre la obra de 
Bergson. Estas ideas están plasmadas en dos textos muy 
interesantes. La imagen-movimiento (1984) y La imagen-
tiempo (1987).
 A su vez, y desde un punto de vista más didáctico, David 
Bordwell y Kristin Thompson han realizado varias entregas 
donde organizan, comentan y explican claramente el 
complejo universo cinematográfico.
   
 Entre estás teorías, cronológicamente, existieron 
muchos movimientos y manifiestos que se encargaron 
de darle forma al cine, dentro de los cuales muchos de 
los grandes directores militaron. Aunque algunos de los 
movimientos son producto de la invención de los teóricos, 
ya que nunca existieron como tal en el sentido de reunirse 
a discutir sobre cine, o proclamar algún tipo de manifiesto. 
En muchos de los casos fueron otros los que se dieron 
cuenta que algo estaba pasando y que iba a resultar 
bien. 
 
 Asimismo, no se puede establecer una gran diferencia 
entre escuelas y movimientos cinematográficos. Muchos 
como el expresionismo o el surrealismo estaban casados 
con la plástica y la literatura, y otros como el Neorrealismo 
tuvieron un trasfondo social denunciando las penurias de 
la guerra. También la Nouvelle Vague, el Free Cinema o 
New American Cinema fueron movimientos contestatarios 
a la situación del cine en sus momentos y países. 
 Aunque a partir de aquí han surgido muchos 
movimientos de mediana relevancia y límites un poco 
desdibujados, aunque muchos han estado influenciados 
por los movimientos anteriores; existieron algunos que se 
crearon bajo las mismas características casuales o no. Como 
la escuela documentalista inglesa, el cine Underground, 
el cine independiente, el nuevo cine latinoamericano, el 
nuevo cine español, el de Europa del Este, el cine asiático 
y el fugaz Dogma 95. Todos han surgido para ocupar un 
vacío, para salvar una necesidad de cambiar la manera 
de hacer las cosas, para renovar la situación del cine que 
imperaba en sus determinados momentos.  
 Así, cuando quedó inaugurado el expresionismo alemán 
con El gabinete del Doctor Caligari (1919) de Robert Wiene, 
y cuando se terminó 1926 con Secretos del alma (1926) de 
G.W. Pabst, venía respaldado por un movimiento plástico-
literario muy fuerte, en respuesta al impresionismo 
francés. Este se propuso una postura antinaturalista, con 
escenarios artificiales que no imitaban en ningún sentido 
a la realidad, sino que reflejan plásticamente los estados 
anímicos de los personajes, por medio de una iluminación 
muy dura, choques violentos de luz y sombra, y una 
interpretación muy particular.
 Según Lotte H.Eisner (1955:69) el cine llegó al 
expresionismo casi por casualidad. Fue cuando Carl 
Mayer, joven poeta, acudió a un productor con el guión 
del Gabinete del doctor caligari, quien se lo entrega a 
un decorador que lo leyó junto a unos amigos pintores. 
MAQUETACION CAPITULO 1.indd   58 8/4/14   10:30:18
59
OTRAS VERTIENTES TEÓRICAS Y OTROS MOVIMIENTOS
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
2.3.11
Entre ellos estaba Walter Reimann que propone hacer un 
decorado tipo expresionista con unas telas pintadas. El 
guión original narraba los crímenes que cometía Cesare, 
bajo las órdenes del doctor Caligari que lo hipnotizaba. La 
idea de fondo del guión era denunciar al estado Alemán en 
su criminal actuación durante la guerra para con el pueblo, 
pero Wiene incluyó dos escenas más a la película, una al 
principio y otra al final, donde contaba que Cesare tenía 
alucinaciones dentro del manicomio y en ellas pensaba 
ver en el director del centro al doctor Caligari. Con esto 
derrumbó toda denuncia política y llamó la atención de los 
psiquiatras del momento.
 Según esta historiadora especialista en el expresionismo, 
pocas películas cumplen a rajatabla los parámetros 
expresionistas, hasta el punto de decir que Nosferatu, el 
vampiro (1922), aquella obra de F.W Murnau que todos 
conocemos como unas de las más representativas del 
expresionismo, no lo es. Habría que hacer una revisión 
completa de todas las películas expresionistas e intentar 
comprender sus argumentos sin tacharlos de puristas.
 Otro movimiento que vino a continuación o a la par de 
la literatura en primer lugar y de la pintura en segundo, 
fue el surrealismo. Aunque este tuviera escasas muestras 
como para enmarcar un grupo considerable de películas 
dentro de este movimiento. En todo caso, las películas 
surrealistas serían La coquille et le clergyman (1926) de 
Germaine Dullac, Un chien andalu, (1928) y La Edad de 
Oro (1930) de Luis Buñuel. A pesar de la corta filmografía, 
los surrealista prestaron gran atención al cine y formularon 
un manifiesto firmado por dieciséis artistas, dando fe de 
la existencia del movimiento, y a raíz de la censura que 
sufrió La Edad de Oro de Buñuel, allá por 1930, censura a 
la que se acostumbraría con los años.
Nosferatu, El vampiro (1922)
F.W. Murnau
Fuente: www.horrorelhorror.blogspot.com
La edad de oro (1930)
Luis Buñuel
Fuente: www.enlenguapropia.wordpress.com
 Además de estás tres películas, lo que quedó de cine 
surrealista es algo muy parecido a lo que hoy conocemos 
como vídeo o cine arte, impulsado de la mano de artistas 
plásticos, poetas o escritores en aquella Francia bohemia 
de la década de los 20 y 30.
 Durante los años que precedieron la segunda guerra 
mundial el cine estuvo marcado por muchas tendencias, 
muchas de ellas reinaron en la América Hollywoodense, 
mientras que en Europa, el cine documental tuvo sus 
inicios y su gran apogeo con la Escuela documental inglesa 
comandada por John Grierson, Paul Rotha y Robert J. 
Flaherty desde 1929 hasta 1946.
 Luego, en la Italia de Mussolini en plena guerra,  destrozada 
por lo involucrada que estuvo y por sencillamente haberla 
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perdido; surgió, tal vez, el movimiento más influyente del 
cine contemporáneo, el cual llamaron neorrealismo. Venía 
a reivindicar, con un contenido altamente social, la pobreza 
en que se encontraba Italia, con innovadoras maneras 
de hacer cine y propuestas realistas muy cercanas al 
documental.
 Como hemos comentado antes, a partir del auge del 
neorrealismo fue que se comenzó a gestar el otro gran 
movimiento renovador del cine que fue la Nouvelle vague 
francesa, que tuvo su gran auge entre 1958 y 1962, 
donde comienza su declive hasta los sucesos estudiantiles 
del mayo del 68 donde la nouvelle vague ya no era tan 
nueva.
 Al igual que en Italia y Francia, la vanguardia también 
llegó paralelamente a Inglaterra con un movimiento con 
pretensiones renovadoras y contestatarias en contra de 
las estructuras industriales del cine. Ese movimiento fue 
el Free cinema inglés (1956); de la mano de Lindsay 
Anderson, Karel Reisz y Tony Richarson. Este movimiento 
se fue uniendo a otro movimiento de la época llamado 
The angry young man (1957) que expresaban el mismo 
inconformismo desde el teatro y la literatura. Los dos 
partían, naturalmente de la escuela documental inglesa, 
coincidiendo  en los mismos postulados y rechazando la 
idea de que el cine y el teatro eran meros entretenimientos 
públicos.
 Luego han surgido muchos movimientos o tendencias 
provenientes de muchos países como el nouvo cine 
brasileño (1964), junto con la renovación cinematográfica 
del nuevo cine latinoamericano (1968) donde se buscaba 
darle una forma propia al cine. El nuevo cine Alemán, los 
postulados de los cineastas checos, el nuevo cine español, 
el dogma, etc.
 Ahora, en los Estados Unidos se formó un grupo que 
generó varios movimientos, no sólo cinematográficos 
sino más bien artísticos, de mucha fuerza y relevancia. 
El meramente cinematográfico fue el  New American Film 
Group (1962) que impulsó, en cierta medida, años más 
tarde al Cine Underground, que actualmente se ha vuelto 
a manifestar con el nombre de Cine Independiente, que 
es todo aquel con un mínimo de conciencia hecho Off 
Hollywood.  
 
 En estos momentos el cine vive una situación donde 
no figuran mucho los movimientos, o por lo menos en los 
últimos decenios del siglo que murió. Salvo renaceres de 
importante relevancia de la mano de películas y más aún de 
directores. Tal vez estamos viviendo la maduración del cine 
español, la apuesta francesa contra Hollywood, el interés 
por todo el cine asiático y de Europa del este; y ciertos focos 
de genialidades dentro del cine latinoamericano, que está 
tan en crisis como los países que la forman. Se ha dejado 
ver, y gracias a las coproducciones con España, Francia 
e Italia, cine Argentino -renaciendo de las cenizas- muy 
bueno y con gran éxito de taquilla, algunos focos de cine 
Mexicano y Cubano. Los otros países son casi inexistentes 
en el ámbito cinematográfico.
 Asimismo, de lo que en el argot cinematográfico crítico 
se conoce como nuevos cines, podemos resaltar la labor 
del movimiento Dogma 95, de la mano del súper premiado 
Lars Von Trier, que ya con 25 películas, algunas excelentes, 
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otras buenas, pocas malas y el grueso todavía sin estrenar 
en España, se empieza a ver con un consolidación 
considerable.
 El Dogma 95 fue un colectivo de directores de cine 
fundado en Copenhague en 1995 y que tiene como objetivo 
contrarrestar ciertas tendencias del cine actual. Como ellos 
mismo aseguran, Dogma 95 es una acción de rescate que 
pretende resucitar al cine de la actitud decadente en la 
cual está sumergida. 
 Plantean la no-ilusión del cine, rechazando todo artificio 
y maquillaje que pretenda comunicar emociones. Rechazan 
la postura del autor y la individualidad en la realización. 
En sus planteamientos argumentan que su proyecto no es 
individual y se oponen categóricamente al film individual 
y a la presencia del autor, tanto en los créditos como a la 
figura creadora.
 Definen a un tipo de cineasta decadente que su única 
función es engañar al espectador. Rechazan y critican el 
engaño cinematográfico y la vida interior de los personajes 
como justificación de la trama. Se oponen al cine 
superficial, como también al cine de autor y además de 
oponerse, argumentan que este cine y el cine en general, 
no es ilusión.
 Desde su formación hasta la fecha, sus tres fundadores 
han realizado tres películas, una más polémica que la 
otra, y con un rotundo éxito de cartelera y de festivales 
internacionales. La crítica les ha tratado bastante bien, 
para ser una propuesta tan arriesgada. Están conformados 
por: Celebración (Dogma #1.1998)  de Thomas Vinteberg. 
Los idiotas (Dogma #2. 1998)  de Lars Von Tier, Mifune 
(Dogma #3.1999) de Soren Jacobsen. Luego ha surgido 
una veintena de películas que parecen estar movidas, 
más por la facilidad económica de realización, que por el 










 Estos focos dogma vienen de todos los continentes y 
de la mano de muchos noveles. Hasta la fecha se han 
estrenado 24 películas con el certificado dogma. 
 De todos ellos, el único conocido mundialmente es Lars 
Von Trier, por sus anteriores trabajos; Europa (1991), 
Rompiendo las Olas (1996) y Bailar en la Oscuridad (2000), 
donde sorprendió al público y a la crítica internacional, con 
un excelente dominio visual del musical y el descubrimiento 
de la cantante Björk como actriz. Los demás, estrenan su 
reconocimiento mundial  con el dogma. 
 
 Para oficializar su pretensión elaboraron un Manifiesto 
donde exponían sus puntos de vista e hicieron un voto 
de castidad, que consta de diez partes bajo los cuales las 
películas adoptan sus intenciones cinematográficas.
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 Todo esto cargado de un aire un poco despectivo 
hacia el cine en general y con una postura bastante 
vanguardista, pero que deja ciertas dudas con respecto a 
su autenticidad.
 Entre 1944 y 1945, el cine italiano de la posguerra 
planteaba una nueva concepción realista del cine que, 
a grandes rasgos, representó un progreso expresivo 
en el lenguaje cinematográfico, donde, tal vez, lo más 
importante era que todo estaba dispuesto de acuerdo 
al comportamiento del actor, y las acciones no eran 
interrumpidas. Se intentaba mostrar la realidad a través 
del comportamiento de los actores. 
 Fue el primer intento de hacer cine menos costoso, más 
cercano a lo real, liberado de la servidumbre de la técnica. 
Rodaban en escenarios naturales, con iluminación artificial 
o sin ella, eso no era lo importante. El sonido lo grababan 
directo, pero luego lo doblaban. Su mayor recurso 
expresivo era la no-interrupción de las acciones para crear 
la mayor ilusión de realidad posible. Muchas veces hacían 
participar a actores no profesionales en sus películas, y 
pensaban que el actor se expresa de determinada manera 
y sus modos eran leídos por los espectadores como un 
libro abierto.
 Los teóricos fueron quienes los bautizaron  como 
Neorrealistas, de ellos sólo Zavattini aseguraba ser 
neorrealista hasta la muerte. Los demás no se encontraban 
parecidos entre sí. Así, dejaron excelentes películas, 
algunas casi insuperables por su fuerte contenido expresivo 
y poético.
 Algo parecido a lo que los dogmáticos intentan extraer 
de sus personajes y escenarios, que no es más que la 
verdad del cine a través de sus personajes, pero desde un 
punto de vista menos teórico y según ellos, sin ninguna 
pretensión artística.
 Luego, entre 1956 y 1959, en Inglaterra, el Free 
cinema inglés se centraba más en liberar la producción 
cinematográfica de la servidumbre de la técnica. Esto es, 
en líneas generales, una de las propuestas formales del 
Dogma95, la servidumbre de la técnica como producto de 
una ilusión cinematográfica decadente.
 
 Años más tarde, en 1958 y hasta un poco antes del Mayo 
del 68, comenzaría un nuevo movimiento cinematográfico 
y teórico, que dividiría la teoría cinematográfica en dos. 
Este fue, la Nouvelle Vague, que tuvo como antecesor  a 
André Bazin y la revista Cahiers du cinema, donde gran 
parte de los directores que formaron este movimiento 
escribían en sus páginas. La teoría realista de Bazin, tuvo 
como antecedente el neorrealismo italiano, él se cansó 
de hacer análisis exhaustivos y acertados de los italianos, 
para luego formular una teoría que serviría como punto de 
partida para el fructífero movimiento francés, aunque luego 
sus directores no se acogieron por completo a sus teorías, 
pero pusieron en evidencia la naturaleza de los nuevos 
lenguajes y de las características de producción. Truffaut 
demostró que se podía trabajar con equipos técnicos muy 
reducidos y con una  casi total improvisación en el rodaje, 
pero a diferencia del neorrealismo, no criticaban tanto el 
sistema en donde vivían. Ellos pusieron las bases para el 
cine de autor e intelectual. 
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 En cierto sentido, la Nouvelle vague surgió por un 
agotamiento hacía el cine industrial y sus artificios. Los 
dogmáticos parten de una agotamiento que se percibe 
resentido hacía la industria del cine, pero con la gran 
diferencia que al argumentar un total rechazo a la ilusión 
y la mentira, rechazan toda teoría y se quedan en el aire. 
Al igual que la Nouvelle vague plantean una manera de 
hacer cine, no sé hasta que punto menos costoso, pero 
que permite una mayor libertad.
 Después el Cine Directo en Canadá rompe frontalmente 
con los modos habituales de rodaje y consiguientemente 
del relato. Creían que la participación del espectador debía 
ser intensa. Mantenían la cámara casi siempre a la altura 
del hombro, iluminaban sin mucho rebuscamiento y no 
buscaban la gratitud de la imagen, se interesaban más 
por las acciones y la totalidad sonora, es decir, sonido 
directo. 
 En 1961, Jean Rouch rueda Chronique d’un éte (1961), 
es cuando aparece la expresión Cinema-verité basado en 
las teorías de Cartier-Bresson
 La relación entre estos y el Dogma95 reside en las 
características de producción, que son casi idénticas. La 
gran diferencia es que los canadienses buscaban un cine 
más parecido a la verdad, pero no en las acciones, sino 
en los contenidos y nunca se olvidaron, ni rechazaron  la 
ilusión que este medio de expresión significaba.
 Cuando Robert Frank filma Pull my daisy (1959), la 
Beat Generation estaba entrando en su apogeo y esta se 
convertiría en la película del movimiento. Era la expresión 
inconsciente y espontánea, por parte de la generación 
joven, de las actitudes de los pequeños burgueses y de 
los hombres de negocios. No existían pretensiones, no 
había moral, ni mentiras. (Marcorelles, A.1973:56). A 
raíz de este movimiento, un tiempo después surge el 
New American cinema group o mejor conocido como Cine 
Underground o experimental, ellos se fiaban más en la 
intuición y la improvisación, que en la disciplina. Como el 
Free cinema y el cine directo, estos tenían la pretensión de 
esforzarse por liberar la cámara con la gran diferencia que 
su propuesta era más conceptual que expresiva, nacida de 
su formación artística. Era una propuesta antiburguesa, 
una postura bastante reaccionaria por la situación política 
en Norteamérica.
 La relación aquí es más compleja, ya que el Cine 
Underground a la larga se convirtió en burgués, cosa que 
les pudo pasar a los dogmáticos, no que se convirtieran 
en burgueses, sino que demuestren la poca credibilidad 
Chronique d’un éte (1961)
Jean Rouch 
Fuente: www.cinemadocumentaire.wordpress.com
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que tiene su manifiesto y su voto de castidad, que como 
los undergrounds aceptaron su postura, estos acepten el 
sentido promocional que pueden tener sus propuestas. Ya 
existen evidencias, desde que Von Trier anunció el rodaje 
de Bailar en la oscuridad (2000) con las actuaciones de 
Catherine Deneuve, Udo Kier, Björk y Jean Marc Barr, sin 
acogerse al manifiesto dogmático, deja mucho que desear 
sobre la autenticidad del movimiento.  
 En la década de los 80/90 varios directores que no 
podían entran a la maquinaria industrial cinematográfica 
de Estados Unidos (Hollywood) o sencillamente no 
querían, comenzaron a realizar sus películas, alejados 
de los grandes estudios. Esto trajo como consecuencia lo 
que hoy se conoce como el Cine independiente, que no se 
aleja mucho del cine de autor, y que en aquel momento, 
no contó con el apoyo de grandes productoras. Directores 
como Gus Van sant, Los hermanos Cohen, Spike Lee, Jim 
Jarmush, por nombrar algunos.
 Esto despertó un gran interés en las productoras por su 
éxito de taquilla y comenzaron a prestarle atención, pero 
ya habían logrado un lenguaje propio y una autonomía que 
les permitió seguir con su obra, alejados de Hollywood.
 Sus primeras películas se realizaban con bajo 
presupuesto y demostraron que el cine no era sólo aquella 
maxi producción a la que nos tenían acostumbrados. 
En cierto sentido acercaron el cine más a la gente, 
contribuyeron a que el cine norteamericano no fuera sólo 
irrealidad y comercio; ellos le dieron un toque más realista 
con sus cinematografías.  
  
 En esta pequeña historia de movimientos, existen 
variables en común que los relacionan de alguna manera, 
no en los resultados que consiguieron, sino más bien 
en las primeras propuestas formales que se hicieron. 
Desde el neorrealismo hasta el cine independiente. 
Todos tenían diferentes propuestas, a pesar que algunas 
fueron replanteamientos de otras. Tenían diferentes 
estéticas, diferentes concepciones, pero no muy alejadas. 
Buscaban, la mayor ilusión de realidad posible, o la mejor 
vía para expresarse; pero coincidían en muchas de sus 
características de producción y lo hacen ahora con el 
Dogma95. 
 En este sentido, muchas de las películas del Nuevo Cine 
Latinoamericano, tienen similitudes en las características 
de producción, como por ejemplo el rodar con bajo 
presupuesto y sin muchos equipos. En este caso, es por 
una necesidad casi inevitable, y esto no significa que este 
cine tenga alguna similitud teórica con otros movimientos. 
Hay una clara influencia, pero el Cine Latinoamericano 
como tendencia, surgió por otras necesidades expresivas, 
y estas son diferentes en cada país.
  
 Los puntos en común de todas, excepto el Cine 
Latinoamericano, están en los modos y la manera de rodar, 
el intento total o parcial de liberar la cámara, la utilización 
de poca o ninguna iluminación, la búsqueda de la verdad 
en sus personajes y la eliminación de la servidumbre hacia 
la técnica. Claro, a cada uno de estos movimientos les 
interesaba llegar a un punto donde pudieran ofrecer al 
espectador la mayor ilusión de realidad, que reflejase 
su manera de ver y sus necesidades de expresarse. Los 
cineastas daneses pretenden lo mismo, pero desde otros 
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puntos de vistas que no soportan un análisis detallado de 
la propuesta.
 Estos puntos son: La ausencia de gusto, que los aleja 
de todo criterio estético y que es bastante difícil de creer 
y de hacer. La negación y la prohibición al cine de género. 
Es inevitable alejar al cine de categorías establecidas en 
la sociedad para calificar los sucesos. Ellos se refieren al 
cine de aventuras, de acción, al negro, porque en cierto 
sentido representa un artificio más, del cual ellos quieren 
desvincularse.
 Asimismo, el rechazo de su autoría, de la realización 
de la cual ellos son responsables. Con sólo decirlo no 
es suficiente, es como si alguien escribe una novela y 
la publica, y dice que no es el escritor. Para hacerlo, los 
dogma, tenían que mantenerse en anonimato y de seguro 
las películas no hubieran tenido el mismo valor. 
 También si lo relacionamos con aquella idea de la 
reproductividad técnica donde la imagen se forma 
automáticamente sin la intervención creadora del hombre 
(Bazin, A. 1999:18), teóricamente pueda tener sentido 
según los argumentos de Roland Barthes, pero en la 
práctica es difícil.
 Por último, la negación a crear una obra cinematográfica 
y pretender que la película es aquella reproductividad de 
un momento en la vida de sus personajes y que ellos sólo 
lo recrearon. A estas alturas del progreso cinematográfico, 
esta tesis suena un poco absurda, si se toma como una 
variable absoluta. Esto puede ser cierto desde un punto 
de vista teórico, pero también es cierto, así lo nieguen, 
que sus películas son obras cinematográficas con un alto 
contenido estético y dramático. Por lo tanto son autores, 
poseen un gusto y hacen obras con gran aporte a los 
lenguajes cinematográfico.
2.4 UNA MIRADA HACIA EL CINE ESPAÑOL
 El cine español, a lo largo de su historia, ha tenido 
muchas peculiaridades que le han hecho desarrollar un 
cine propio y distinguible de otras cinematografías. Es 
verdad que por mucho tiempo lo que se conocía como 
cine español era básicamente la comedia, pero desde hace 
muchos años eso ha ido cambiando gracias al empuje 
de nuevos directores y a la necesidad de contar otras 
historias.
 Actualmente el cine español está compuesto por una 
mezcla de géneros y tendencias propias, que pocas veces 
tienen que ver con lo que mundialmente se conoce como 
géneros cinematográficos. En España el cine es bastante 
personal, lo necesario para que el público asista a las salas 
a ver lo que un director quiere decir. Hasta el punto que en 
estas dos últimas décadas se formó una especie de género 
deformado del cine español, como si todo fuera idéntico 
y no hubiera particularidades, ni aspectos a resaltar, tal 
vez por lo incatalogable que pueden ser algunas de sus 
películas. Por poner un ejemplo, al cine de Pedro Almodóvar 
¿qué género le correspondería? ¿O al de Julio Medem, o 
al de Álex De La Iglesia?. Son directores muy personales, 
y tanto sus guiones como sus películas no responden  a 
muchas reglas. Puede ser que con Alejandro Amenábar 
sea más fácil, ya que se nota una clara inclinación hacia el 
suspenso, pero tampoco responde mucho a una escuela; 
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su vocación parece venir más del visionado incansable de 
películas que de otra cosa.
 Anteriormente comentamos que en España muchas 
de las películas se hacen gracias a la obstinación de sus 
creadores, que en muchos de los casos son jóvenes que 
motivados por la posibilidad de hacer su película buscan 
hasta que encuentran un productor que les ayude a 
hacerla. Tal vez por eso es que la industria española no 
se ha desarrollado imitando el modelo de Hollywood, y 
esperemos que no haga falta.
 Por este empeño es que vive el cine de España, y no 
porque exista una maquinaria industrial que lo soporte. Si 
nos propusiéramos a hacer una investigación del proceso 
creativo de Hollywood y de sus directores, probablemente 
encontraríamos que en su mayoría trabajan bajo unos 
patrones muy establecidos, asegurando muchas veces, 
la rentabilidad del producto, y casi siempre sin iniciativa 
propia. Los verdaderos directores son los que manejan las 
ideas, los que proponen una estética y contribuyen con 
los lenguajes. Estos son los grandes y famosos que todos 
conocemos mundialmente, muchos de ellos casi siempre 
ajenos a Hollywood. Será que allá todo está regido por el 
comercio y el mercado, a diferencia de España donde se 
intenta equilibrar entre lo comercial y la calidad. Incluso 
películas realmente buenas sin vocación comercial, han 
dado el taquillazo cuando poco se esperaba de ellas.
 Por esta razón es que nos llama la atención el cine 
español como tema de investigación, porque es único y 
particular, y porque en él suceden fenómenos totalmente 
fuera de la norma general.
 El proceso creativo del cine español responde, también, 
a esquemas bastante particulares que tienen mucho que ver 
con lo anteriormente planteado. El aparato cinematográfico 
está básicamente sustentado y movilizado por iniciativa 
de sus creadores, donde pocas veces las ideas vienen de 
productores o guionista. La mayoría de los proyectos son 
escritos por los propios directores y en algunas ocasiones 
en colaboraciones con guionistas, de los cuales quedan 
pocos en este país por la baja remuneración y la escasez 
de trabajo. Muchas de estas colaboraciones son fijas, 
como la de  Jorge Guerricaechevarria y Álex De La Iglesia 
o Alejandro Amenábar y Mateo Gil, y tantas otras.
 El proceso creativo del cine no implica únicamente las 
particularidades de producción, de fotografía, de guión o 
de dirección -que suelen ser muchas y muy complejas-, 
son enriquecedoras, pero no dejan de ser anecdóticas. Lo 
interesante está en penetrar en la esencia de cada uno y 
comprender las claves de sus procesos.
 Parece que muchos de los directores españoles 
basan su creatividad en unos esquemas más o menos 
autodidactas. A pesar de existir varias escuelas y de 
haber  salido de ellas algunos directores reconocidos, da 
la sensación de ser un proceso más visceral que racional. 
Esta sensación se debe, tal vez, a las particularidades 
creativas de muchos de ellos y de las tendencias propias 
que se han inventado.
 Cada uno tendrá su método particular de trabajo, 
dependiendo muchas veces de las condiciones de la 
película y –por su puesto- del presupuesto. Suele ocurrir 
que la manera de abordar una historia no siempre es 
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1
igual, aunque la forma de expresarla en imágenes, varía 
de acuerdo con las necesidades de la misma.
 Cada director tiene su manera particular de abordar 
el proceso creativo de su película, y depende mucho 
de las características de la persona, sus conocimientos, 
inquietudes, obsesiones, manías, intereses, etc.
  
 Cada autor debe poseer, en menor o mayor medida, 
un amplio conocimiento técnico que le permita expresarse 
de manera fluida sin muchos impedimentos. A la hora de 
decidir o de proponer, un director debe saber lo que quiere 
y para eso debe tener dominio de la técnica, para poder 
trasmitir su intención a sus  colaboradores y que se note 
en la película.
 Por otro lado, tal vez la característica que más diferencia 
a un autor de otro es el lenguaje que utiliza, el cual está 
enteramente ligado a su persona y a su conocimiento 
técnico, que lo hace reconocible y le confiere la conciencia 
que refleja la presencia de sus marcas de autoría. Al 
ver una película de Víctor Erice se intuye su presencia, 
sus intenciones personales quedan al descubierto 
entremezcladas con la utilización exquisita del lenguaje.
 El cine español ha cambiado en los últimos veinte 
años y el panorama del próximo milenio augura muchas 
esperanzas. Son cantidades de películas, directores, 
géneros y éxitos de taquilla, de la mano de nuevos 
directores, de consagrados y premiados, de leyendas en 
retirada y de muchos que lo han intentado y no han podido 
encontrar un lugar en todo este universo.
2.5 LOS NOVENTA: LA DÉCADA DECISIVA
 Los noventa trajeron muchas novedades, dos premios 
de la academia Americana (Oscar), uno para Fernando 
Trueba por Belle Epoque (1994) y otro para Pedro 
Almodóvar por Todo sobre mi madre (1999). También 
se hicieron 840 películas, de las cuales 225 fueron de 
directores noveles (Informes ICAA). Aunque nunca se 
ha superado los mejores años de los ochenta, la cifra es 
alentadora. También en el año 2000 los españoles fueron 
al cine más veces que la media europea, sólo superado 





Todo sobre mi madre (1999)
Pedro Almodóvar 
Fuente: www.movieposterdb.com
 Así que el nuevo siglo depara un buen futuro, sólo 
esperamos que la recaudación aumente y que las ganancias 
no se repartan entre unas pocas películas, sino que se 
distribuyan mejor entre todos.  
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 Después de la muerte de Franco, España comenzó a 
vivir lo que se conoció como la transición democrática, 
esto no solo repercutió a nivel político y social, sino que 
llenó todos los rincones del panorama español favoreciendo 
también a las artes y por supuesto al cine. Antes habían 
existido sendos movimientos bastantes representativos 
en el cine, como fueron la gauche divine de la escuela 
de Barcelona y la comedia española de la mano de Luis 
García Berlanga y  Juan Antonio Bardem entre otros, pero 
que se fueron consumiendo por la censura y la represión.
 Con el destape se estrenaron películas que habían 
estado prohibidas por la macabra Junta de Calificación y 
apreciación de películas, esa que muchos y sobre todo 
Berlanga había sabido burlar tan bien, películas como 
El Acorazado Potemkin (1925. Sergei M. Eisenstein), 
El último tango en París (1972. Bernardo Berttolucci) o 
Viridiana (1961. Luis Buñuel).
 Antes, en 1976, a Pilar Miró le censuraron El crimen de 
Cuenca, que se logró estrenar en 1981. Ese año también 
estrenó La petición (1981), luego de salvar un intento 
de censura por su contenido sádico. La repentina muerte 
de Miró dejó a todos los círculos cinematográficos muy 
afectados, antes había rescatado la obra de Lope de Vega 
con un enorme éxito de taquilla, siete Goyas y excelentes 
críticas en El perro del Hortelano (1996). Comenzó la década 
con Beltenebros (1991), sobre la oposición comunista a 
la dictadura de Franco. Luego seguiría con El pájaro de 
la felicidad (1993), obra más personal y autobiográfica. 
Después el mismo año de El perro del hortelano, rueda Tu 
nombre envenena mis sueños (1996), lamentablemente 
con esto se despide de improvisto del cine español, una 
mujer que contribuyó en buena proporción con el éxito del 
cine nacional.
 Ella misma, poco después de la toma de posesión 
de Felipe González, fue nombrada Directora General de 
Cinematografía. En su gestión se formuló un Real Decreto 
en 1983, lo que se mal llamó la Ley Miró, inspirado en 
el modelo francés. En ella se daba apoyo especial a 
las películas de directores debutantes o de carácter 
experimental, y se reducía la cuota de distribución de 
cuatro licencias de doblaje de películas extranjeras por 
cada película española distribuida, a 3x1, intentando que 
se hicieran menos películas, pero de mayor calidad para 
competir más y mejor.
 Ese mismo año, RTVE y la Asociaciones de productores 
cinematográficos firmaron un acuerdo donde garantizaban 
la transmisión de largos españoles en una cuota del 
25%, contratos de arrendamientos para la producción de 
series y largos, y la posibilidad de adquirir los derechos 
de antena por un costo mínimo de 18 millones, condición 
que actualmente es importante para el estreno de una 
película. No se estrena ninguna película española sin que 
tenga vendidos de antemano los derechos de antena, ya 
que es una cantidad muy importante para la financiación.
 En 1987, la Asociación de Productores Cinematográficos 
Españoles (APCE), introdujo un recurso legal contra la Ley 
Miró, donde abogaba por la política de subvenciones en 
oposición a unos criterios de selección. El tribunal supremo 
falló a favor y la ley tuvo que ser reescrita.
 También se creó el  Instituto de cinematografía y artes 
audiovisuales, ICAA, en sustitución de la Dirección General. 
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Pilar Miró dimite y diez meses después es nombrada 
directora de TVE. Aumenta la cuota de derechos de antena 
a 25 millones para películas con presupuesto superior a 70 
millones. Redujo la cuota de pantalla a 1 película española 
por 3 extranjeras.






 Tres años más tarde de la censura de El crimen de 
Cuenca (1976), Iván Zulueta estrena Arrebato (1979), 
una de las películas más sorprendentes y complejas de 
toda la historia del cine español, una reflexión irónica 
sobre el poder de la cámara cinematográfica (Torreiro, C. 
1999:392). Zulueta y otros como Antoni Padrós, Álvaro 
del Amo, Pere Portabella, Paulino Viota, constituyen el 
cine de vanguardia español, de efímera existencia, pero 
de gran valor.
 Un año antes se realiza el Primer Congreso del Cine 
Español donde, entre otras cosas, se acuerda  que el cine 
es un bien cultural; un medio de expresión artística, un 
hecho de comunicación social, una industria, un objeto 
de comercio, enseñanza, estudio e investigación. El cine 
es pues, una parte del patrimonio cultural de España, sus 
nacionalidades y regiones. (Llinós, F.1987:16)
 Después, a principios de los 80 un grupo de jóvenes 
cineastas influenciados por el cine norteamericano 
comienzan a intentar reivindicar el cine subgenérico de 
décadas anteriores. Ese mismo año, Fernando Colomo 
realiza La mano negra (1980), al mismo tiempo que José 
Luis Garci hace El Crack (1980), el mismo que dos años 
más tarde ganará el Oscar a la mejor película extranjera 
con Volver a empezar (1982), película bastante diferente 
a la anterior, para luego, en 1983, hacer la segunda parte 
de El Crack II (1983). Garci es un buen  conocedor de la 
mecánica y estilos del cine norteamericano-hollywoodense 
de su periodo clásico.
 En los 90 y de manera casi independiente ha realizado 
varias películas de modesta repercusión, entre ellas 
la más destacada ha sido El abuelo (1998) que estuvo 
preseleccionada para el Oscar, al igual que You are the 
one (2000) e Historia de un beso entre otras.
 Al igual, Fernando Colomo, que antes había inaugurado 
sin darse cuenta la comedia madrileña con Tigres de Papel 
(1977) y ¿Qué hace una chica como tú en un lugar como 
este? (1978). En los 90 se ha mantenido con 9 películas 
modestas, pero bastante cuerdas. Desde 1993 hasta 
1999, exceptuando el 97 que no hizo ninguna, van en este 
orden. Rosa Rosae (1993), Alegro ma non troppo (1994), 
El efecto mariposa (1995),  Eso (1996), Los años bárbaros 
(1998), y Cuarteto de la Habana (1999)
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Volver a empezar (1982)
José Luis Garci
Fuente: www.bibliotecaspublicas.es
Alegre ma non troppo (1994)
Fernando Colomo
Fuente: www.filmaffinity.com
 En los 80, las películas de Garci y de Colomo enmarcadas 
en el cine negro, hicieron pensar que el renacer del cine 
español iría por ese camino. Fue la comedia desligada del 
tono áspero y peyorativo la que reinó durante la década 
y que traspasó fronteras dejando al cine español bien 
ubicado internacionalmente, pero dentro del ahora género 
de la comedia ligera, lo que derivó más tarde en lo que se 
conoció como la comedia madrileña.
 Luis García Berlanga, vuelve a la comedia y rueda en 
Francia Tamaño Natural (1973) con Michel Piccoli, quien le 
acompañaría en su última aventura, la desacertada París 
Tombuctú (1999), su lamentable despedida para muchos. 
Además, de su retiro se puede decir que es casi en contra 
de su voluntad, y que es uno más que, tarde o temprano, 
debe dejar paso a las nuevas generaciones, ya que en la 
década en cuestión sólo puede hacer la película antes citada 
y Todos a la cárcel (1993), en lsu mejor tradición. 
 Entre 1977 y 1982, rueda una trilogía caricaturizando 
el funcionamiento político y funcionarial del régimen 
franquista. La escopeta nacional (1978), Patrimonio 
nacional (1981), Nacional III (1982). Este fue el regreso más 
significativo y que en cierto modo apoyó los proyectos de 
jóvenes realizadores que debutaron por aquel entonces.
 Ya dentro de la comedia madrileña aparece uno de 
los directores más influyentes, exitosos y premiados del 
cine español. Fernando Trueba hace su primera película 
Opera Prima (1980). A esta se le juntarán una serie de 
éxitos, unos más que otros, acompañados de un Oscar y 
un excelente documental, llamado Calle 54 (2000).
 Por otro lado el padre cinematográfico de Amenábar, 
José Luis Cuerda hace Pares y Nones (1982), película que 
significa su debut cinematográfico.
 Si la comedia madrileña fue importante porque 
representó una especie de renacer en el cine en el 
momento más idóneo, más importante fue el comienzo 
de Pedro Almodóvar con Pepi, Lucy, Bon y otras chicas 
del montón  (1980). Luego de realizar una serie de cortos 
en Súper 8 en el más puro estilo underground, el director 
manchego revolucionó el cine español de los ochenta 
con sus planteamientos desinhibidos y una estética muy 
particular, que luego con más dinero depuraría hasta 
conseguir todos los premios posibles, incluyendo el 
Oscar por Todo sobre mi madre (1999). Además, con el 
agregado de ser completamente independiente desde La 
Ley del deseo (1986). A partir de ese momento su cine no 
depende de nadie; a través de su productora El Deseo S.A. 
gestiona, produce y crea, junto con su hermano Agustín, 
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todo lo referente a sus películas y producciones de otros 
directores, en su mayoría debutantes. 
 Almodóvar viene demostrando que es el único en 
España que entiende la prioridad comercial del cine, y que 
sabe argumentar y dosificar los modos en función directa 
de la inquietud y demanda del espectador (E. García 
Fernández.1997:114), y tal vez al cine español le falta esa 
mentalidad de industria. Es posible que el cine nacional 
vaya por buen camino y que sólo sea cuestión de tiempo.
 También es verdad las declaraciones que hiciera 
Fernando Méndez Leite, quien fuera el sucesor de Miró en 
la dirección del ICAA, que el enemigo del cine español es el 
deseo de imposición de un código de lenguaje, el del cine 
norteamericano, que penetra también por la televisión  y 
contra él que hay que luchar. 
 Méndez Leite aprobó un nuevo decreto Ley regulador 
con la entrada de España en la CEE y nueva cuota de 
pantalla de un día de exhibición comunitaria por dos días 
de extranjeras. Como también la cuota de distribución, 
que aumentó de 4 licencias de doblaje de películas de 
terceros países por cada película española en distribución 
según la taquilla; gestiones que el Ministro Jorge Semprún 
echaría por tierra en 1988. Lo cierto es que en ese año, 
tanto el número de espectadores como la taquilla llegaron 
a unos niveles sólo superados en 1982. En 1984 sólo siete 
películas funcionaban económicamente. En 1985 sólo doce 
y en 1986 sólo nueve.
 Pese a esto, entre finales de los 80 y principio de los 90 
las tres películas más taquilleras fueron Mujeres al borde 
de un ataque de nervios (Pedro Almodóvar.1988). Aquí 
huele a muerto (A. Sáenz de Heredia.1990) y El robobo de 
la jojoya (A. Sáenz de Heredia.1991). En una década donde 
la comedia ligera, inspirada en el modelo norteamericano, 
la comedia chabacana o la de crítica profunda dominaron 
en los primeros años, para luego dar paso a una comedia 
más refinada, pura o mezclada, de la mano de Almodóvar 
y Trueba.




Aquí huele a muerto (1990)
Álvaro  Sáenz de Heredia
Fuente: www. todocoleccion.net
El robobo de la jojoya (1991)
Álvaro  Sáenz de Heredia
Fuente: www.moviepostershop.com
 Para Esteve Riambau (1994:56) el eje central de la 
comedia de los 80 es Almodóvar, sucesor de Buñuel y de 
Carlos Saura en la visión monogámica  que se tiene del 
cine nacional internacionalmente. 
 Además del predominio de la comedia, otro género que 
se cultivó abiertamente desde finales de los 70 y principios 
de los 80, con algunos focos en los siguientes años hasta 
la actualidad, fue la adaptación literaria de los clásicos o 
de la novela negra, principalmente.
 La transición cinematográfica comienza en 1973 y 
termina en 1985 cuando se recogen los primeros frutos 
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del decreto Miró (Hopewell. J 1996:394), pero no cabe 
duda que la película que mejor refleja las intenciones de 
Miró fue estrenada en 1991 bajo la dirección de Imanol 
Uribe El rey pasmado (1991), adaptación literaria de la 
obra de Torrente Ballester, para luego pasar al gran éxito 
de taquilla que fue Días contados (1994), su mayor fracaso 
comercial Extraños (1998), y por último la descompensada 
Plenilunio (2000). El rey pasmado consolida a Uribe en su 
condición de autor, gracias a la perfecta combinación de 
una novela histórica, buen éxito de taquilla y ejemplar 
crítica nacional e internacional.
El rey pasmado (1991)
Imanol Uribe
Fuente: www.praga.cervantes.es
 Aunque según Hopewell (1996:403) los primeros 
autores del cine español, después de la transición fueron 
Manuel Gutiérrez Aragón y Víctor Erice. Para bien nuestro, 
actualmente hay varios consagrados y unos cuantos 
noveles que se perfilan como tal. Esperemos que con el 
tiempo nos den una satisfacción. 
 El mismo año de El rey pasmado, Jordi Solér Turá fue 
nombrado Ministro de Cultura. Realizó reformas en las 
medidas de protección a la producción, colocando otra 
vez como requisito indispensable la presentación del 
guión dentro de los proyectos, punto que había eliminado 
Semprún en su decreto-Ley. Luego hubo una huelga 
general de actores de cine y de teatro, por un sincero 
descontento con la política cultural, acompañado con el 
nombramiento de Juan Miguel Lamet. 
 En 1993, nueva ministra: Carmen Alborch, quien se 
enfrentó a las principales productoras españolas y publicó 
un nuevo decreto-Ley para favorecer la producción de 
calidad y elevados rendimientos de taquilla, y eliminó 
la subvención anticipada, sustituyéndolos por el criterio 
del público en taquilla. En 1995, aumenta el número de 
películas a 56, superado al siguiente año con 92, cifras 
olvidadas desde 1981. 
 Según Riambau (1994:77), la década de los 90 está 
regida por unos parámetros que distinguen cada una de 
las películas que se realizan. Predomina el cine de autor, 
no como movimiento, sino que los espectadores acuden a 
las salas impulsados más por el renombre de los directores 
que de los actores que aparecen, y cada vez más va 
tomando importancia la visión personal. En ocasiones, 
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aparece la adaptación literaria como alternativa y no como 
estrategia de motivar a la gente a ir al cine. Se consolida 
un pequeño, pero muy cumplidor, star system español 
de grandes actores y actrices; y sobre todo generación 
de relevo. Y un look formal, que no siempre será así, 
aunque de la mano de los consagrados encontramos este 
formalismo, los noveles nos sorprenden con apuestas 
impensables hace unos años.
 Esta década empieza con una lluvia de directores 
primerizos, pocos son los que logran encontrar lugar y 
continuidad en el medio. Tal vez de los noveles de los 80 
que mantienen su nivel y logran asentar su reconocimiento 
definitivo en esta década son Pedro Almodóvar y Fernando 
Trueba, que con un Oscar de Hollywood cada uno, cinco 
películas, y una recaudación moderada pero estable en este 
decenio, demuestran una solidez envidiable y difícilmente 
sostenible por muchos directores.
De los descubrimientos de la década, que siguió con una 
accidentada, pero muy solvente trayectoria fue Montxo 
Armendáriz, que con dos películas en los 80 y tres en los 90 
forma, junto a los dos anteriores, los tres grandes hallazgos de 
aquella década (Heredero, C. y Santamarina, A. 2002:117)
 Precisamente, Armendáriz inaugura los 90 con una 
película sobre la inmigración ilegal y el racismo en Las 
Cartas de Alou (1990) nominada a mejor película en los 
Goya, junto con la polémica ¡Átame! (1990) de Almodóvar 
y ¡Ay, Carmela! (1990) de Saura, que consiguió el 
galardón.
 Carlos Saura, posee, tal vez, la producción más 
continua y grandilocuente del cine español, aunque con 








Las cartas de Alou(1990)
Montxo Armendáriz
Fuente: www.cartelespeliculas.com
 Por su parte, Mario Camus, que estrena película en el 
2002 La playa de los Galgos (2002), ha mantenido un 
trayectoria más irregular, exceptuando La ciudad de los 
prodigios (1999) y La vuelta del coyote (1998), el resto de 
su películas han pasado silenciosamente sin poder atraer el 
publico masivo y sin mucho brillo, exceptuando el Oso de 
Berlín por la adaptación de La Colmena (1982) de Camilo 
José Cela, y Los Santos inocentes (1984), película que se 
convirtió inesperadamente en otro éxito del decreto Miró, 
obteniendo buena taquilla y critica, más un premio en el 
festival de Cannes al mejor actor que compartieron Paco 
Rabal y Alfredo Landa.
 Víctor Erice, el director español que hace una película 
por década (estamos seguro que no es por propia 
voluntad) sólo hace El sol del membrillo (1992) y al final 
de la década estuvo trabajando en la adaptación de El 
Embrujo de Shangai de Juan Marsé, película que terminó 
rodando  Trueba.
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 Por su parte, Vicente Aranda se ha mantenido 
dignamente en este período, estrenando la década con 
Amantes (1991), súper premiada, aclamada y respaldada 
por el público. Seguirá el decenio con un estreno por año 
hasta el 97, cuando hace una pausa para volver con la 
incomprendida Celos (1999) y terminar  con el exitazo de 
Juana, La Loca (2001).









 El retrato de la posguerra en la cinematografía española 
tendrá en  Aranda un referente imprescindible (Rodríguez, 
E. y Gómez, C. 2000:218), con Libertarias (1996). Antes 
el público lo había favorecido con los éxitos de películas 
como El amante bilingüe (1992), La Pasión Turca (1994). 
Luego se hundió en el fracaso de La Mirada del otro (1997) 
y Celos (1999). Para volver a sus 75 años a adentrarse en 
la pelea con el éxito de Juana, La Loca (2000).
 Igualmente, Gonzalo Suárez, después de desaparecer 
por unos años, regresa con tres películas mezcladas de 
éxitos y fracasos pero siempre con una calidad narrativa 
sorprendente, aunque tal vez con proyectos demasiado 
arriesgados. En 1991, estrena Don Juan de los infiernos 
(1991). Luego en el 94 y 96, El detective y la muerte 
(1994) y la desacertada adaptación de Jeckyll and Hyde 
en Mi nombre es sombra (1996). En el 2000 volvió con El 
portero (2000), sin pena ni gloria.
 De los cineastas catalanes de los 80, el que ha 
personalizado su cine con un mérito aceptable por sus 
discursos narrativos acerca de los múltiples conflictos 
sexuales y amorosos de parejas hetero y homosexuales, 
es Ventura Pons. Él dejó la comedia fácil que había 
marcado su obra en los 80 con Rosita, please (1993) y 
comenzó con una búsqueda más personal, más sincera, 
de un cine sin muchas ambiciones y poco presupuesto. 
Historias comunes, de personajes muy normales con una 
propuesta narrativa y un nivel de complejidad considerable. 
Comienza esta nueva vertiente de su filmografía con El 
porqué de las cosas (1994), luego Actrices (1996), Caricias 
(1997), Amigo/Amado (1998),  y Morir o no (1999), que 
representa el grueso de su propuesta narrativa, muy 
personal y arriesgada, que han logrado que su películas 
sean aclamadas en la Berlinale. Por último, Anita no pierde 
el Tren (2000), una comedia ligera muy bien contada y de 
muy bajo perfil, sorprendió a quien la fue a ver. 
 Otro catalán destacado, que además en los años 
noventa gozó de un resonado prestigio, sobre todo en los 
primeros años, fue el desaparecido recientemente Bigas 
Luna. Comenzó la década con una trilogía sobre la España 
posmoderna y rural con Jamón, jamón  (1992), Huevos 
de oro (1993) y La Teta y la luna (1994). A partir de 
este momento su carrera ha sufrido un decrecimiento 
comercial y de crítica que han hundido a Bámbola (1996) 
y La camarera del Titanic (1997) en el más profundo 
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olvido. En el 99 coincide con Saura en hacer sus visiones 
particulares de Goya, el primero en su apogeo y el segundo 
en su retiro, con Volavérunt (1999) que fue opacada, por 
lo menos en su temática, en los premios Goya y que, 




La teta y la luna (1994)
Bigas Luna
Fuente: www.movieposter.com
 Por su parte, Joaquín Jordá, aquel gran partícipe y 
heredero de la Escuela de Barcelona, se adentra en la 
década con una sola película, magistral e inquietante, 
donde podemos ver a Rosi de Palma en un papel al que 
poco nos tenía acostumbrado, el de una guardia civil con 
muchas malas pulgas, en Un cuerpo en el bosque (1996). 
Jordá desde el bienestar universitario en la Pompeu Fabra 
de Barcelona, colabora y dirige un Master de documental, 
de donde posiblemente y con la ayuda de Nuria Villazán, 
retomó un viejo proyecto, a medio camino entre el 
documental y la ficción, sobre la obra del neurocirujano 
portugués Egas Moniz, en Monos como Becky (1999).
 
 Manuel Gutiérrez Aragón comienza este período con 
un serie de Televisión en cinco entregas sobre El Quijote, 
para muchos la mejor versión sobre este clásico hasta 
ahora realizada. Salvando eso, sólo puede hacer dos 
películas. La primera muy personal, en la misma línea 
con la que cerraría la década anterior, sobre la historia 
más próxima del país, concluyendo así una prolongada 
trilogía que gira sobre esta temática. Luego con Cosas que 
deje en la Habana (1997) sobre la inmigración cubana en 
busca de unas esperanzas nunca encontradas. Regresa 
con Visionarios (2001) en la misma onda de su anterior 
realización.
 También José Luis Borau, recuperado ya que no rodaba 
desde 1986, cuando hizo Tata mía (1986), realiza Niño 
Nadie (1997) y culmina el período con la excelente Leo 
(2000) y la medalla de oro de la Academia por películas 
como Furtivos (1975), su labor como Presidente de la 
Academia entre 1994-1998 y por el ser el promotor del 
Diccionario de Cine Español que tanto nos hacía falta.
 Por su parte, la figura destacada de Gerardo Herrero 
en su brillante papel como productor, lo han llevado a 
producirle películas a Ken Loach, Francisco Lombardi, 
Tomás Gutiérrez Alea, Manuel Gutiérrez Aragón, Mariano 
Barroso, Francisco Regueiro o Felipe Vega, y modestas 
incursiones en la dirección con su más renombrado éxito 
en Las razones de mis amigos (2000).
 De todos estos directores existe un grupo que se ha 
mantenido haciendo un cine que no responde a ningún 
parámetro industrial, y del que se podría decir  que es el 
único perfil underground en el cine nacional. Ellos son Felipe 
MAQUETACION CAPITULO 1.indd   75 8/4/14   10:32:42
76
EL AUTOR Y EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO ESPAÑOL DE LOS NOVENTA
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
Vega, Agustí Villaronga, Javier Maqua y José Luis Guerín. 
Este último realizó en el 2000 un excelente documental 
sobre el barrio chino de Barcelona, En Construcción (2000) 
que lo coloca de nuevo en el tapete cinematográfico. 





 La década de los noventa se caracterizó por la incursión 
de muchos directores primerizos, algunos siguen en activo 
y concluyen el siglo con mucha solidez, producto del éxito 
comercial y de la buena critica de sus películas. Otros, la 
gran mayoría, se han quedado rezagados poco a poco y 
no por falta de continuidad o de ganas de alargar su obra, 
sino porque la industria no se los ha permitido, porque 
han fracasado en su primera película o porque no tienen 
proyectos lo suficientemente jugosos para interesar a 
algún productor.
 De los que viven, tal vez, su mejor momento debemos 
destacar a Alejandro Amenábar, Julio Medem y Álex de la 
Iglesia. Porque han sido los más respaldados en la taquilla, 
en la crítica y por los productores. 
 Le siguen, en menor medida, Agustín Díaz Yánez, Juanma 
Bajo Ulloa, Manuel Gómez Pereira, Mariano Barroso, 
Daniel Calparsoro, José Luis López Linares, Enrique Urbizu 
e Isabel Coixet -ambos se estrenan en los 80-, Gracia 
Querejeta, Chus Gutiérrez, Icíar Bollaín, Fernando León 
de Aranoa, David Trueba, Miguel Albadalejo, Cesc Gay, 
Santiago Segura, Javier Corcuera y Víctor García León.
 Luego un numero considerable de directores que 
han realizado apenas su primera película, pero que han 
despertado el interés de la crítica y a los que se les puede 
considerar con vocación de autores. También hay otros 
que con menos constancia y más vocación comercial, les 
ha costado mantenerse a flote.
 En 1990 se hacen 42 largometrajes, de los cuales 14 
son óperas primas. Se puede resaltar a la catalana Rosa 
Vergés con Boom Boom (1990) las demás incursiones 
no son bien acogidas por el público y algunas no logran 
estrenarse, o si lo hacen, es de mala manera. El siguiente 
año fue muy parecido, con 13 debutantes y tres películas 
muy destacables. Alas de mariposa (1990) de Juanma Bajo 
Ulloa con la que ganaría el Goya a Mejor director Novel. 
Luego, la joven promesa, sin casi estudios cinematográficos 
emprendió la tarea de establecer su posición en este 
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mundo. Rueda La madre muerta (1993), fracaso comercial 
que no encontró apoyo en buena parte de la critica. Así, 
se había convertido en casi un disidente obligado. Cinco 
años después, luego de salvar varios proyectos que no 
salieron, se atreve con una comedia disparatada que más 
que retornarle la gloria perdida le permite ser un producto 
rentable en las salas, ya que la respuesta que tuvo Airbag 
(1998) fue inesperada. 
 Salsa Rosa (1992) de Manuel Gómez Pereira, película 
que acompañará a otras cinco donde la menos agraciada 
es la última, casualmente la única que no toca el terreno 
de la comedia, Entre las piernas (1998). Desde el principio, 
Gómez Pereira se perfiló como un director muy exitoso 
a nivel de taquilla; película a película este hombre fue 
demostrando una seriedad total a lo hora de representar 
una comedia, hasta el punto de alcanzar con El amor 
perjudica seriamente a la salud  (1996) su cota más alta, 
al extraer lo mejor de la comedia sofisticada americana 
y hacer una película admirable. Tal vez equilibra en 
buena medida lo comercial y la calidad, más inclinado a 
lo comercial. No en vano es el descubrimiento que más 
dividendos ha generado al cine español.
 Todo por la Pasta (1991) de Enrique Urbizu, un 
entrañable thriller  ambientado en Bilbao, con el cual 
demuestra todo su potencial cinematográfico. Antes había 
comenzado su carrera a finales de los 80 con Tu novia está 
loca (1989), un fallido proyecto que tuvo el único mérito de 
dejar claro la potencia del director. Urbizu, históricamente, 
entra en la generación de relevo de cineastas vascos que 
tomó las riendas del universo cinematográfico español por 
aquella época. Junto a Medem, Bajo Ulloa y De La Iglesia 
abanderaron las esperanzas comerciales y artísticas de 
muchos. Luego de Todo por la pasta llegó a Madrid y realizó 
por encargo, y por pura ansiedad de dirigir, dos fallidas 
películas Cómo ser feliz y disfrutarlo (1993) y Cuernos 
de mujer (1994). Por último, adaptó excelentemente la 
obra de Arturo Pérez Reverte, Cachito (1996), pero esta 
no tuvo buena acogida. 
 Esperábamos que Urbizu permaneciera escondido y 
no retirado, y renaciera de su letargo y entregara una 
nueva película. Así lo ha hecho con La caja 507 (2002), 
una buena película sin duda. 
 Por su parte, Gracia Querejeta debuta con Una estación 
de paso (1992), año en que 14 directores estrenarán por 
primera vez película y Chus Gutiérrez hace lo mismo con 
Sublet (1992). A partir de este momento se empieza a 
hablar de una nueva generación de mujeres, que aunque 
sean unas pocas no significa que sean todas las que 
deberían estar, debe haber muchas mujeres intentando 
hacer un largometraje, sin éxito ni apoyo.
 Asimismo, Julio Medem triunfa con Vacas (1992), en 
taquilla y en los Goya, donde consigue el galardón de 
mejor director revelación. Trayectoria a la que le seguirán 
al año siguiente  La Ardilla roja (1993) y Tierra (1996), 
en esta se consolida como un director de personalidad y 
lenguaje muy especiales, Los Amantes del Circulo Polar 
(1998) y la maravillosa, aunque con ciertos desenfoques, 
Lucía y el sexo (2000).
 Al año siguiente, en lo que se refiere a primerizos 
sólo destacará y continuará su carrera Mariano Barroso, 
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que con Mi hermano del Alma (1993), dará la suficiente 
confianza a los productores como para producirle otra 
película. Respaldado, también, por el Goya al mejor 
director novel. En 1995 hace Éxtasis (1995), película que 
lo establece dentro del grupo de nuevos directores con 
futuro. Después de cuatro años de silencio, nos entrega 
un thriller oscuro donde logra reunir un solvente grupo de 
actores en Los Lobos de Washington (1999). 
 El 94 transcurre de la misma manera que el año anterior, 
sólo los chicos de La Cuadrilla (Luis Guridi y Santiago 
Aguilar) harán una película destacable y premiada Justino, 
un asesino de la tercera Edad (1994) pero sin continuidad 
en los años posteriores. Tal vez lo más destacable del año 
fue la apuesta arriesgada de Chus Gutiérrez, que con la 








llamado Sexo oral (1994), que aunque le resultó mal 
en las salas, ayudó a que la primera se afianzara como 
artista, logrando hacer posteriormente Alma gitana (1995) 
e Insomnio (1997).
 El año 95 fue uno de los mejores años de la década para 
el cine nacional. Ese año José Luis Cuerda descubre al más 
rentable ahijado cinematográfico que pueda existir en el 
país. Alejandro Amenábar estrena Tesis (1995), en el más 
puro estilo del thriller, rompiendo la taquilla y llevándose 
todos los premios. A este joven director, guionista y músico 
de cine, con tan sólo 24 años, le han bastado tres películas 
para llegar a lo más alto del cine español. Abre los ojos 
(1998) y la galardonada e internacional Los Otros (2000), 
rodada íntegramente en inglés con Nicole Kidman en el 
papel protagónico. 
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 Agustín Días Yánez hace los mismo en Nadie hablará 
de nosotras cuando hayamos muerto (1995) con el mismo 
resultado. En 2001 este director-guionista hace una 
muy personal película donde reúne a la nueva chica de 
Hollywood Penélope Cruz y a Victoria Abril, en Sin noticias 
de Dios (2001).
 
 Álex de la Iglesia extrae del género fantástico lo mejor 
y lo españoliza con El Día de la bestia (1995) y la actriz 
Icíar Bollaín estrena ¿Hola, estás sola? (1995), al igual 
que Daniel Calparsoro con Salto al vacío (1995) y Mónica 
Laguna con Tengo una casa (1995).
 De La Iglesia es, tal vez, uno de los realizadores con 
más personalidad cinematográfica de todos, luego de hacer 
Acción Mutante (1992) y la galardonada El Día de la bestia 
(1995), se embarca en su aventura americana con Perdita 
Durango (1997), película sórdida y de escaso interés, pero 
que fue bien recibida por el público en las salas, tomando 
en cuenta su cuestionada calidad. Luego en el 99 se 
aventura, otra vez, con Muertos de risa (1999), también 
desaliñada y desafortunada, pero que, tampoco fue mal 
acogida en las salas. Cierra el siglo con una excelente 
película que recuerda mucho al Hitchcock más ligero en 
La Comunidad (2000), historia que recrea completamente 
el universo de este director tan especial. Por último se 
estrena como productor-director con 800 balas (2002), un 
western alocado y en su más viva tradición.
 La joven actriz Icíar Bollaín realiza una película 
entrañable, de muy bajo perfil, dominada por mujeres sin 
nada que perder y que descubre a dos jóvenes actrices 
españolas. La hermosa Silke y la chica Almodóvar Candela 
Peña. En 1999, la actriz-directora realiza una película muy 
sencilla y excelente sobre el fenómeno migratorio en la 
España profunda y la búsqueda desesperada de pareja y 
papeles en Flores de otro mundo (1999).
 Calparsoro, después de Salto al vacío (1995) estrena 
Pasajes (1996), A ciegas (1997) y Asfalto (1999). Este 
autor posee una filmografía marcada por el desarraigo de 
personajes al límite, que viven olvidados de sí mismos. 
Su carrera se puede considerar como una de las más 
sorprendentes e interesantes de los cineastas de su 
generación. 




Fernando León de Aranoa
Fuente: www.quedepeliculas.com
 A partir 1996, se pondrá de moda formar grupos para 
codirigir películas, como es el caso de  Alfonso Albacete, 
Miguel Bardem y  David Menkes en Más que amor, frenesí 
(1996). Ese año se realizan 86 largometrajes y 36 nuevos 
realizadores con 26 películas, donde destacan Fernando 
León de Aranoa con Familia (1996) que dos años más 
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tarde entregará esa fascinante historia urbana y película 
de cabecera que es Barrio (1998). David Trueba con La 
Buena vida (1998) apoyado por su hermano Fernando, 
que en el 2000 estrenará Obra maestra (2000) con la ya 
consagrada y crecidísima Ariadna Gil. 
 El 97 estuvo plagado de segundas y terceras películas 
de los considerados noveles todavía y excelentes 
resultados de taquilla. De los directores que no hemos 
nombrado destacan ese año el argentino Adolfo Aristarain 
con  la coproducción Martín (hache) (1997), su película 
más sonada en España y donde Cecilia Roth obtiene su 
primer Goya como mejor actriz. Por su parte, el escritor 
Ray Loriga se auto adapta en la muy personal La pistola 




Torrente. El brazo tonto de la ley (1998)
Santiago Segura
Fuente: www.caratulas.com
 El 98 es el año de Torrente, el brazo tonto de la ley 
(1998) del actor Santiago Segura. Película que por su 
rotundo éxito lo llevará a realizar una cuarta entrega con 
más éxito todavía. Es también el año de Miguel Albadalejo 
con La primera noche de mi vida (1998), excelente película 
que no resulta comercialmente. Aunque este triunfaría 
con Manolito Gafotas (1998)  y posteriormente con El cielo 
abierto (2000). 
 Isabel Coixet estrena A los que aman (1998) sin mucho 
éxito y también el publicista Javier Fesser hace la disparatada 
y muy cruel El milagro de P.Tinto (1998), la cual le permite 
crear un universo sin sentido pero bastante curioso. 
 Destacan, en menor medida, Salvador García con 
Mensaka, páginas de una historia (1998). Cesc Gay con 
Hotel room (1997) y María Ripoll con su segunda película 
Lluvia en los zapatos (1998).
 En 1999 Gracia Querejeta hace Cuando vuelvas a mi 
lado (1999). Otra mujer, Patricia Ferreira estrena Se quien 
eres (1999) y el regreso de Gerardo Vera con Segunda 
Piel (1999).
 Ese año, el trío conformado por Albacete, Menkes y 
Bardem se separan y los dos primeros hacen la irregular 
Sobreviviré (2000). Por su parte, Miguel Bardem rueda  La 
mujer más fea del mundo (2000) sin mucho éxito. Helena 
Taberna rueda una interesante película sobre la vida de la 
mítica integrante de ETA, Yoyes (2000).
 También se produce el estreno como director del más 
importante colaborador de Amenábar en los guiones, 
Mateo Gil, que estrena Nadie conoce a nadie (1999), que 
según muchos críticos le quedó un poco grande, no por 
falta de talento, sino por experiencia.
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 El 2000 se hicieron 26 óperas primas de 104 películas, 
de las cuales 31 fueron coproducciones. La cuota de 
mercado disminuyó cinco puntos del 14,5 al 9,6 por ciento. 
Es decir, se hicieron más películas pero pocas resultaron 
económicamente, y el éxito del cine español estuvo bajo 
el soporte de unas pocas películas que hacen oscilar de 
arriba abajo los números. Si calculamos el éxito del cine 
español en relación al número de películas realizadas al 
año y el éxito de las mismas, nos darían ganas de llorar. Por 
ejemplo, en el 99 alcanzó el 14,5 por ciento seguramente 
gracias a Todo sobre mi madre (P. Almodóvar. 1999). El 
2001 será muy bueno, porque Los Otros (A. Amenábar. 
2001) ha tenido un éxito sorprendente, pero ¿y las demás 
películas qué? Si ni siquiera la mitad de las películas 
realizadas en un año funcionan económicamente, a qué 
estamos jugando.
 Según el estudio llamado La producción cinematográfica 
española del 2000 (Academia. Revista. Número 27, 
2001), el perfil de una película española en el año 2000 
es de un género indefinido, dirigida por un hombre, con 
un presupuesto de 314 millones de pesetas y con guión 
original. De las 104, muchas no logran estrenarse. Otras lo 
hacen en muy malas condiciones y con muy pocas copias, 
en comparación con las norteamericanas, que las duplican 
o triplican en número y en promoción.
 Será necesario tal vez idear una mejor estrategia de 
marketing que pueda competir abiertamente con las 
distribuidoras norteamericanas, ya que está claro que el 
problema no es creativo, ni de autoría. Es básicamente de 
distribución y que nuestras películas no logran conectar 
lo suficiente con el público, cosa que no se logra ni con 
rezos, ni por la gracia divina, sino con una buena estrategia 
de ventas. Tal vez el ICAA deberá idear un buen plan 
de comercialización que resguarde mejor a las películas 
nacionales o que planteé de otra manera las licencias de 
doblaje, o incentivar  a las grandes distribuidoras a colocar 
nuestras películas en los mejores sitios.
 Está claro que el cine español está llegando al punto 
decisivo, donde debe responder con estrategias acertadas 
y contundentes, porque tal vez la madurez creativa y la 
personalidad ya se la ha ganado a pulso.
2.6 EL ESTADO ACTUAL DEL CINE COMO 
MEDIO DE EXPRESIÓN
 El cine ha cumplido más de un siglo de existencia, 
donde hemos asistido a su madurez teórica y artística; lo 
que peligra ahora es la supervivencia de la industria, sobre 
todo, qué tipo de industria queremos mantener para el 
enriquecimiento del medio.
 En el único lugar del mundo donde existe una industria 
más o menos saneada y lucrativa es en Estados Unidos. En 
Europa, Asia y América Latina no existe. Si no fuera por 
las coproducciones entre países y las subvenciones, no se 
harían películas.
 Entonces, el estado actual del cine mundial es de crisis, 
pero esta no se debe a la ausencia de industrias, ni a la falta 
de rentabilidad de las películas. Se debe a razones mucho 
más sencillas, pero que implican un profundo cambio en las 
estructuras.
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 Hollywood también está en crisis. Muchas de sus películas 
siguen funcionando a nivel de recaudación, a pesar que está 
viviendo desde hace muchos años una crisis profunda de 
historias. Sus directores y productores soportan altísimas 
presiones por parte de los estudios, que producen en ellos 
mucho estrés e incertidumbre por la exigencia de hacer 
películas de calidad que sean rentables. Frecuentemente 
caen en la trampa y nos entregan películas de muy baja 
calidad en cuanto a contenido, pero con un altísimo nivel 
técnico, que funcionan muy bien en taquilla. Hace poco, 
Steven Spielberg comentaban en una entrevista que él 
estaba seguro que todos los directores de su país cuando 
aceptaban dirigir una película, lo hacían con la intención 
de hacer una buena, pero muchas veces esa empresa no 
llegaba a un buen final, por muchas razones que no vienen 
al caso.
 El asunto está en que el mercado de Estados Unidos 
representa a 290 millones de personas que viven en ese 
país, pero al mismo tiempo a unos cuantos miles de millones 
más regados por todo el mundo. Su mercado es muy grande 
y poseen una infraestructura de marketing enorme, que les 
ayuda, con las promociones y mucho dinero, a posicionar 
sus películas en los mejores cines de todo el mundo.
 Su crisis es más de contenido que estructural. Poseen 
la infraestructura y maquinaria perfecta para mover sus 
películas y hacerlas rentables, también hacen películas de 
mucha calidad, que acompañadas de esa infraestructura 
se convierten en negocios redondos. Aunque el mayor 
problema es cuando nos entregan completas infamias que 
gracias a las costosas promociones se convierten en éxitos 
de taquilla.
 En el resto del mundo la situación es al contrario. Tanto 
en Europa, Asía y América Latina el espíritu cinematográfico 
es más artístico. Se pretende hacer cine con sentido, 
que deje algo en el espectador y no que únicamente 
entretenga. También se hacen películas malas, fallidas, 
mal estructuradas y con altas dosis de vocación comercial, 
que no funcionan por la ausencia de marketing, causado 
por la falta de presupuesto.
 El problema más grande es que hay muchas películas de 
calidad que no encuentran lugar por la falta de presupuesto 
para promoción y por el mercado cautivo mundial que 
poseen las transnacionales norteamericanas.
 Está claro que no es nuestro único problema, pero 
sabemos que ayudaría mucho tener mejores presupuesto 
de promoción y una competencia más justa entre las 
películas que viene de Estados Unidos y las que se hacen 
en el resto del mundo. 
 Tal vez la única solución que se asoma es buscar la 
participación activa del estado con una mayor protección 
del cine nacional. Un ejemplo a seguir es el modelo 
francés, que a pesar de no ser perfecto salvaguarda 
mejor su cine que el modelo español. Se podría pensar 
que con ayudas a la promoción, además de las ayudas 
que ya ofrecen, realizar una especie de experimento que 
permita competir a algunas películas al año en las mismas 
condiciones que las norteamericanas, con la condición 
de que si da resultados en taquilla, ese dinero invertido 
para la promoción sea devuelto al estado para que pueda 
usarse en otras promociones.
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 No es una idea descabellada, pero sabemos que 
necesita encontrar una formula burocrática que permita 
su funcionamiento. Y así comprobar en qué medida la 
situación de nuestro cine está afectada por la competencia 
desigual entre películas con altos presupuesto de promoción 
y otras con presupuestos inexistentes.
 También debemos acotar que copiando modelos 
genéricos de otros países, como Estados Unidos, no 
vamos a lograr nada. Uno de los problemas de nuestro 
cine es que los jóvenes, los que más asisten a las salas, tal 
vez no se sienten representados con algunas de nuestras 
historias. Y si seguimos copiando modelos de seriales, 
de historias policiales o de hospitales que nada tiene que 
ver con nuestra realidad, corremos el riesgo que tarde 
o temprano nos encontremos completamente invadidos 
de historias que se alejan por completo de lo que somos 
como sociedad. Y eso empieza por eliminar el doblaje, que 
más que preservar nuestras raíces en cuanto a idioma, 
nos acerca a una realidad ajena que percibimos como 
nuestra porque la entendemos en nuestra propia lengua. 
Reinventar géneros, como el de acción y aventura, con 
elementos muchos más propios de la realidad española 
o europea, que hagan más identificable esas situaciones 
con el público, puede ser una salida. Es muy fácil copiar 
modelos como el estadounidense, pero ni nuestros policías, 
ni nuestro ladrones, ni nuestra situación social es similar a 
la del gigante americano.
 Así, que si queremos preservar nuestro cine debemos 
intentar hacer una transformación estructural y de 
contenido de nuestras historias con mayor vocación 
comercial, y ayudar a las historias más profundas con una 
mejor promoción para que puedan competir con las que 
vienen de fuera. Sólo así nuestra cinematografía dejará de 
sustentarse en algunos pocos directores que sí funcionan 
comercialmente, pero si tenemos tantos y además con 
talento, porque no ayudar a que despeguen y comiencen 
a funcionar comercialmente, y así fomentar nuestra 
cinematografía que legalmente es un bien cultural que hay 
que salvaguardar.
2.7 CREATIVIDAD Y CINE: APLICACIONES 
TEÓRICAS DE LOS PROCESOS CREATIVOS 
CINEMATOGRÁFICOS
 La creatividad está en todo, suele pasearse entre 
todas las funciones que realiza el hombre, aunque se ha 
intentado diferenciar a las personas creativas de las que 
no, la creatividad sigue apareciendo en los lugares menos 
imaginados y por medio de muchas manifestaciones.
 El lector más enterado sabe que esto de la creatividad 
se puso de moda a partir de los años cincuenta, y sobre 
todo en Estados Unidos, cuando se enteraron que no había 
una línea investigadora acerca de creatividad en ese país 
y que según estudios de países como la ex unión soviética 
los jóvenes estadounidenses eran menos creativos que 
otros de la misma edad en otros países. Más o menos 
así surgió este auge un poco frenético, que demuestra 
también que en las ciencias, y en la investigación también 
existen áreas que se ponen de moda.
 De todos los investigadores y pensadores el más 
acertado y consultado, tal vez, fue J.P Guilford (1977) 
porque esquematizó todos los elementos que influyen en 
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la creatividad, en un modelo tridimensional en forma de 
cubo. A raíz de sus hallazgos todos se fueron juntando 
hasta la actualidad donde nos encontramos con muchos 
esquemas, dibujos y gráficos que tratan de explicar cómo 
funciona esto de la creatividad.
 Por supuesto hay muchas teorías, algunas que ni 
siquiera tocaremos porque básicamente lo que nos 
preocupa son los procesos creativos y para ello nos 
fijaremos en los modelos creativos. Nos interesa sólo el 
cine, que no es poco, y por tanto tomaremos de las teorías 
de la creatividad lo que nos permita explicar el complejo 
proceso creativo cinematográfico, no mecánicamente sino 
intelectualmente, en profundidad.
2.7.1 ¿QUÉ HACE A UNA PELÍCULA CREATIVA?
 Uno de las estructuras más básicas dentro de los 
procesos de la creatividad es la comentada por  Gisele 
Ulmann que contiene cuatro aspectos que serían el proceso, 
el producto, la personalidad y el entorno (1972:81); 
modelo básico alrededor del cual muchos teóricos han 
fijados sus estudios. Es aplicable a cualquier análisis que 
nos propongamos, pero tal como han sido nombrados 
conllevan una serie de reflexiones que podrían extenderse 
y ahogarnos en muchos conceptos. Ahora, si miramos 
únicamente el cine, hasta parece lógico. 
 El proceso creativo cinematográfico es cambiante y 
mutante, varía de acuerdo a la historia, director, película 
y sobre todo al dinero que se disponga. El producto 
cinematográfico es simplemente la película que el público 
ve, pero que debe poseer una serie de elementos que 
permitan  conectar, ya que es un producto masivo, así 
muchos se retuerzan de rabia al leer esto. 
 En el debate cinematográfico lo que interesa son las 
películas, el producto que se exhibe y que se disfruta, 
pero en el debate de la creatividad no es el producto 
cinematográfico lo que importa, sino la persona creativa, 
el ser humano que a través de sus habilidades transmite 
todas sus ideas a un producto cinematográfico. Entonces lo 
que interesa es esta persona creativa y su personalidad, de 
cara a las técnicas cinematográficas. Muchos de nosotros 
tenemos y podemos desarrollar habilidades creativas, pero 
no responden a todas las aéreas que queramos desarrollar. 
Las personas creativas son una clase especial o particular, 
que tienen habilidades para desarrollar una actividad mejor 
que otras. La persona cinematográficamente creativa 
tiene unas cualidades especiales que las diferencian de 
otras, que tal vez son también creativas, pero en otras 
áreas. En cine, la persona creativa posee una personalidad 
cinematográfica que la hace diferente a otras y le da un 
carácter que no todo el mundo posee. Por ejemplo, no 
todo el mundo puede cantar, o bailar, o pintar, o tocar 
un instrumento. Los que tienen esta habilidad poseen un 
carácter agregado que los hace diferentes a los que no 
pueden hacerlo, sin que esto suene discriminatorio. Igual 
pasa en cine, la persona que posee la habilidad, o que la 
ha aprendido, de expresarse a través del cine tiene un 
carácter agregado igual a aquel que toca un instrumento, 
pinta, canta o baila. 
 La personalidad cinematográfica de este individuo 
creativo se debe analizar luego de ver una película y 
descubrir elementos relevantes que denoten que detrás 
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2.7.1
de esas imágenes hay alguien atento, con una visión 
particular y propia. Luego de analizar esa personalidad 
nos interesaría el entorno donde esta personalidad ha 
desarrollado el producto de su creación, donde se ha 
formado o de donde ha extraído el material para desarrollar 
su creatividad. Si esquematizamos este pequeño proceso 
sería un diagrama donde cada uno de los cuatro puntos 
tendría una conexión entre sí, haciendo un esquema 
dinámico y que constantemente se nutre del otro. (Ver 
gráfico 1)
 Tal vez en otra disciplina no tendría este aparente 
desorden pero en el cine funciona de esta manera, aunque 
podemos encontrar estructuras cinematográficas que sí 
funcionan ordenadamente.
 Nos centramos directamente en esta afirmación y nos 
olvidamos de la creatividad como pensamiento o como 
idea, porque nos interesa el proceso sobre todo, ya 
cuando la idea está formada. Así dejamos a un lado todo 
lo planteado anteriormente que encierra un sin número 
de esquemas y pequeños planteamientos que giran 
alrededor de la preparación, la incubación, la iluminación 
y la verificación del matemático  J.H Poincaré (en Ulmann, 
1972:45), aplicada más para las ciencias exactas.
 Aunque dentro del proceso cinematográfico 
evidentemente ocurre cuando hay una idea, y como en 
casi todos los procesos, hay una preparación necesaria 
que consiste en adquirir o refrescar conocimientos acerca 
de algo; un proceso estacionario donde se madura la 
idea, un momento donde se encuentra el punto exacto 
y deseado, y la comprobación de que eso es cierto o no, 
siempre que sea un descubrimiento. Esto diferencia el 
proceso creativo científico del artístico y específicamente 
del cinematográfico, donde no se comprueba nada, ya que 
es un arte de entretenimiento y no se puede verificar la 
eficacia de una película sólo con la aceptación del público 
en la taquilla, así muchas veces dependa de ello porque 
hay mucho dinero de por medio, pero eso no garantiza 
que sea un producto creativo. Si miramos un poco la 
transformación, producto de los índices de audiencia, que 
ha tenido la televisión, no encontramos nada de calidad, el 
mérito radica en la destreza que tienen los programadores 
de televisión de vender cualquier formato y convertirlo en 
un éxito de audiencia.
 Lo creativo en cine depende más de la búsqueda de 
nuevas manera de contar, de organizar hechos reales de 
Fuente Propia
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manera simbólicamente diferente y de la capacidad de un 
persona de transmitir a un grupo de gente, masivamente 
o no, su manera de abordar un tema en particular. Para 
Ulmann (1972)  la creatividad es una cualidad intermitente, 
que sólo aparece periódicamente, y alrededor giran un 
grupo de aspectos que por sí solos o apoyados entre sí, 
crean la magia creativa. (1972:87)
 Dentro del universo cinematográfico hay una serie de 
recursos que en unos directores destacan más que en otros. 
Se podría decir que un director es más creativo que otro en 
determinado punto del proceso, o que esta película es más 
creativa que aquella con respecto a un aspecto específico. 
Dicen que en cine ya todo está contado y según comentaba 
Mukarovsky (1977) el cine necesitaba una norma que 
romper, tal vez gracias a todas las películas, se ha creado 
una norma que sirve como soporte; que los directores ahora 
tienen de donde apoyarse para poder crear nuevas miradas 
y maneras de ver. Aunque con el factor de la tecnología que 
siempre está agregando hallazgos y nuevos soportes, el 
lenguaje se transforma y se hace casi infinito.
 ¿Qué es lo que hace a una película creativa? Se podría 
empezar por el tema, pero no siempre garantiza lo creativo 
de un producto. Existen películas que abordan un tema muy 
cotidiano y lo interesante está en cómo es desarrollado y 
ambientado. Entonces lo creativo no sería el tema, sino más 
bien el tratamiento del tema. Por otro lado está la estética 
que se organiza uniendo la fotografía, los movimientos de 
cámara, las dimensiones de los planos, el trabajo interno 
de los actores y sus personajes, la propuesta artística y 
la conversión de todos estos conceptos en emociones. 
Puede haber una película que reúna elementos creativos 
en cada uno de estos aspectos, eso es lo que llamaríamos 
una película redonda, de esas que uno no quiere que se 
acaben y que deleitan a cada uno de los espectadores de 
acuerdo con sus necesidades. Lo más frecuente es que 
destaquen en uno o en varios aspectos, pocas lo hacen en 
todos, esa son las películas inolvidables.
 Que una película sea creativa o no, es una cuestión que no 
debería ocuparnos mucho tiempo, lo interesante está en el 
proceso que sufren para llegar a convertirse en un producto 
denominado creativo y sobre todo los responsables de su 
elaboración, que en nuestro caso pueden ser una o varias 
personas. Lo importante es lo qué se crea y las maneras 
cómo se someten a los problemas, y no si el resultado es 
más o menos creativo. Cuando vemos una película no nos 
preguntamos si es creativa o no, en todo caso, nos creemos 
el cuento que plantean, convenciéndonos que esa ilusión 
planteada es real y nuestras emociones responden a esto. 
Nos deleita la totalidad estética de la obra, la belleza de los 
escenarios, las actrices y actores; nos proyectamos en sus 
situaciones y muchas veces casi las vivimos. No empleamos 
nuestro tiempo en preguntarnos si es creativa o no, tal vez 
Fuente propia según Ulmann (1972)
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por que es evidente que lo sea. Por tanto, una película 
se percibe como un producto creativo de antemano, sea 
buena o mala, o más o menos efectiva dependiendo de las 
situaciones. Aunque puede haber una película en donde se 
denote un idea o un tratamiento más creativo que otra, no 
se debe analizar de está manera. Únicamente la idea no 
es lo importante, sino todo el conjunto donde se organiza, 
el proceso y el resultado. Igualmente en el cine, tomando 
en cuenta todo su lenguaje propio y recursos únicos que le 
permiten expresarse. 
 Todo este proceso debe tener un promotor, quien 
impulsa las acciones y padece todo los temores y dudas. 
Es él quien debe generar las primeras ideas, plantearse las 
hipótesis, encontrar la solución definitiva y llevarlo a un 
feliz desenlace, que sería la realización de una película.
 Para muchos la idea se presenta de improvisto, pero para 
que sea posible se debe tener certeza de lo que se busca. 
Ocasionalmente el responsable deambula por muchos 
pensamientos y planteamientos, hasta que un buen día 
encuentra, sin buscarlo, el punto que le da a la idea un valor 
de novedad, que no tiene que ser universal, simplemente 
funciona que sea una novedad para el creador. El modelo 
de los cuatro momentos del pensamiento creador de J.H 
Poincaré citado por Ulmann (1972), no lo podemos aplicar 
por completo por su alta inclinación científica, podemos 
ubicar dónde se encuentran estos momentos dentro del 
proceso creativo y el pensamiento cinematográfico, y ver si 
funciona.
 En el primer momento se habla de la preparación, donde 
según el modelo surge un problema, que propone un 
análisis, indagación y conflicto. Luego se buscan posibles 
soluciones de donde deben salir ideas innovadoras. En la fase 
de incubación o segundo momento aparecen las primeras 
hipótesis, comienza la comprensión y la investigación como 
tal; y nuevos problemas, soluciones y conexiones. En lo 
que él llama la iluminación es donde nace la idea creativa y 
el descubrimiento. Y por ultimo, la fase de verificación, en 
la cual se determina la utilidad, novedad y el aporte de la 
idea. 
 En el proceso cinematográfico este esquema no resulta 
adecuado, pero si tuviéramos que buscarle aplicación 
comenzaría por el tercer momento, el de iluminación, donde 
aparece la idea creativa. En este momento nace una idea 
que sufre un proceso hasta convertirse en idea creativa. 
En este punto el concepto de idea      producto creativo 
(Mel Rhodes. 1961), tiene más sentido, ya que nace y es 
trabajada pensando siempre en el producto que será la 
película. No es suficiente el enunciado de Guilford (1972) 
de idea       novedad, ya que no se busca una novedad 
conceptual basta con un nuevo planteamiento, una nueva 
visión que pueden partir de una antigua situación. Todo se 
entiende mejor en el siguiente esquema.
 La relación de unos timadores que se buscan la vida 
en la Buenos Aires en crisis de Nueve reinas (Fabián 
Bielinsky.2000); idea, situación y planteamiento usado en 
una magistral obra llamada El golpe (Roy Hill.1973) donde 
Robert Redford y Paul Newman hace de timadores bajo los 
mismos conceptos y situaciones, pero no por el parecido 
deja de ser interesante la primera, que tal vez carece de 
novedad aunque refleja una vieja situación ya muy tratada, 
mezclándola con una muy nueva y que forma parte de la
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actualidad de un país en crisis. Aquí tendría más sentido 
lo propuesto por  Timothy Leary (en Ulmann, 1972),
nueva idea                nuevos caminos para la comunicación 
de esta, que es lo que ocurre en el ejemplo anterior y que 







 La idea creativa en el cine está sometida a constantes 
cambios en su desarrollo porque es intervenida por varias 
personas dentro del proceso y la intervención es producto 
de una interpretación constante, y como tal subjetiva y 
personal. La idea dentro del momento de iluminación de 
Poincaré (Ulmann, 1972) sufre una preparación interna 
como si introdujéramos el esquema de la primera fase 
dentro y lo transformáramos hasta obtener una idea lista 
para un guión. 
 Luego comenzaría a tomar protagonismo el segundo 
momento, que no terminará hasta poco antes de estrenada 
la película, porque está claro que hasta que la película no 
se estrena  puede sufrir grandes cambios creativos por 
parte de director, productor, etc. 
Fuente propia basado en H. Poincaré según Ulmann (1972)
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 Paralelamente, el primer momento está funcionando 
constantemente en cada uno de los niveles creativos del 
proceso y se acaba, en algunos casos, cuando la película 
comienza a filmarse; en otros continúa hasta el montaje 
final. 
 La verificación o momento cuatro tal vez no ocurre 
nunca o por lo menos como se plantea en este modelo 
científico. En cine el director verifica si sus ideas, creencias, 
intuiciones, se han cumplido de manera satisfactoria. Si 
no es así, no importa. Al productor lo que le interesa es 
que la verificación sea con el publico y que la película 
sea rentable y se gane dinero, sino nada funciona, así el 
director este satisfecho con su trabajo.
 Hemos podido ver que además que el anterior 
esquema es para un proceso científico, no puede aplicarse 
satisfactoriamente al proceso del cine. Este, tal vez, 
se siente más a gusto dentro de una especie de caos 
organizado, suponemos que es porque está en juego las 
ideas entremezcladas de muchos.
 
 De igual forma sea un orden estático o un desorden 
dinámico, todo lo que está relacionado con la creatividad, 
procesos y métodos creativos viene marcado por una serie 
de estímulos externos que una persona percibe. La idea 
inicial, sea ya creativa o no, responde a un estímulo; en 
el caso del cine la respuesta final a este estímulo es la 
película. Todo esto debe tener un promotor, cabecilla de 
la operación, sin el cual no es posible ninguna operación 
significativa. 
2.7.2 LA IDEA CREATIVA CINEMATOGRÁFICA
 Anteriormente comentamos que la idea creativa sufre 
grandes cambios en su desarrollo porque es intervenida 
por varias personas en su proceso de madurez, pero en un 
sentido riguroso, la idea pasa por dos grandes momentos 
creativos importantes en lo que respecta al aspecto de 
creatividad cinematográfica. Esos dos grandes momentos 
son: idea creativa-guión e idea creativa-película. Por qué 
los separamos si lo más lógico es que uno dependa del 
otro, no hay película sin guión y no hay guión sin película. 
Lo cierto es que creemos que estos dos momentos creativos 
son diferentes, en lo que se refiere a idea creativa, y claves 
para el desarrollo optimo de una película. El empeño en 
separarlos es porque son dos actividades muy distintas, 
que denotan maneras diversas de pensar e imaginar una 
película. Son oficios diferentes que requieren talentos muy 
específicos, y porque son funciones desempeñadas en un 
principio por dos personas, aunque existan muchos casos 
donde el guionista hace de director y viceversa.
 El problema de la idea creativa tanto en el guión como 
en la realización de la película es a lo que debemos dedicarle 
algún tiempo, por su complejidad y porque es la misma 
idea trabajada por dos figuras distintas, bien sean personas 
distintas o una misma quien realice ca labor. Piensan o 
deben pensar de acuerdo con las necesidades requeridas 
por la idea. Aquí nos podríamos referir a la creatividad 
primaría (CP) y secundaría (CS) de Abraham Maslow 
(1983), aunque no se aplica completamente, ya que en cine 
estamos hablando de dos procesos iguales unidos en uno 
solo, es decir, que lo de CP y CS ocurre dos veces dentro de 
otro proceso más global y unificador que es la realización. 
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 La idea creativa-guión surge en el individuo de 
acuerdo con su necesidad de expresarse, que requiere 
de los cuatro aspectos resaltados en el gráfico anterior 
extraídos de Maslow (1983). Muchas veces, surge de la 
nada, del subconsciente como afirman muchos autores o 
en el momento más inesperado. Puede aparecer, también, 
de profundas indagaciones en experiencias personales, o 
extraídas de algún libro, incluso de alguna película. Cuando 
la idea está clara, cuando ya se ha producido el hallazgo 
y se ha estructurado de manera que logre una nueva 
relación; comienza a trabajar la creatividad secundaria 
que sería la escritura del guión, que no es tan sólo escribir, 
es decir, no es literatura pura, más bien sería algo así 
como literatura visual, ya que todo lo que se escribe no va 
a tener vida propia hasta que se realice la película. Antes 
de llegar a la CS, la persona tiene que organizar la idea 
de acuerdo con los elementos que utilizará en la escritura 
del guión y que forman parte de los métodos y técnicas de 
escritura de guiones.
2.7.2.1 LA IDEA CREATIVA-GUIÓN
 Luego de encontrar la idea y producirse el hallazgo, se 
obtiene el tema, varía de acuerdo con las necesidades de 
la persona creadora, que pueden ir desde una situación 
muy filosófica y conceptual hasta la realidad social más 
dura y universal. Muchas veces el tema es la excusa para 
contar lo que interesa, el trasfondo es lo que mueve el 
motor creativo de quien realiza el trabajo. No se debe 
confundir tema con argumento o ambientación. En una 
obra cinematográfica es igual al tema de una obra literaria, 
se suele explicar en una frase y reflejar un problema social 
o personal. Lo importante es darle una historia a este 
tema y una ambientación adecuada, labor que también es 
un trabajo creativo intenso.
 Con el tema, surge a la par,  la indagación y búsqueda 
de una historia que represente de manera atractiva el 
tema que se va a profundizar. La historia es más trabajo 
de dramaturgia o por lo menos se organiza de esa manera. 
Se debe elaborar un principio, un desarrollo y un final, 
como la organización clásica del teatro, aunque  en el cine 
de hoy muchas veces no funciona con esta estructura. 
Actualmente están en boga novedosos discursos narrativos 
que echan por tierra las rígidas estructuras clásicas y dan 
vida a nuevas manera de narrar, que permiten al mismo 
cine replantearse, con cada película, la forma de llegar al 
espectador.
 
 A pesar de la posibilidad de que el cine esté viviendo 
una revolución narrativa, está muy presente la crisis 
de historias que padece, desde Hollywood –sobre todo- 
hasta Europa. Las historias se replantean y se les agrega 
elementos nuevos, lo cual también es un  trabajo creativo, 
pero lo más común es hacer empalagosos remakes de 
Fuente propia basado en Maslow (1983)
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antiguas glorias cinematográficas que garanticen un 
éxito desbordante. Las verdaderas historias nuevas que, 
para nuestro bien,  vienen acompañadas de novedades 
narrativas son las presentadas por los autores, aquellos 
hombres emprendedores que sí tienen necesidades 
expresivas profundas, y el medio cinematográfico les sirve 
de una gran plataforma para hacerlo. 
 El autor al cual nos referimos, debería ser el punto final 
de este trabajo, que dedicaremos, más adelante, gran parte 
de nuestras disertaciones.
 Si hablamos de idea creativa-guión en base a los 
temas que generan las ideas, las historias que los temas 
producen y las peculiaridades narrativas que se introducen 
en el marco de la creatividad secundaria de Maslow (1983), 
tendríamos que hacer referencia también,  a las estructuras 
cinematográficas.
 
 Las estructuras cinematográficas se podrían resumir 
en la manera como se organizan las situaciones en una 
película que ayudan a enriquecer y a contar una historia. 
Están relacionadas con la narrativa audiovisual y  es la 
organización de las imágenes en el espacio-tiempo, que 
permiten contar una historia que se entienda, acompañada 
de todos los matices posibles que la enriquezcan y le den un 
valor agregado.  Hay innumerables variaciones, maneras de 
estructurar una historia. Existen muchos manuales donde 
se explica cómo se deben estructurar, pero en muchos casos 
depende de la intuición y destreza del escritor, más que las 
recetas de los manuales. Además el escritor organiza una 
estructura no definitiva, el director le dará una estructura 
narrativa y el montador le dará la estructura definitiva. 
Las estructuras se organizan internamente en acciones, 
que las determinan las propias historias o el comportamiento 
de los personajes. Las acciones dramáticas son unidades 
individuales que le dan contenido y sentido a la historia. 
Son problemas planteados y resueltos a cargo de los 
personajes.
 Al desarrollar la idea, el tema, las estructuras, vendrían 
las acciones que están profundamente ligadas al desarrollo 
final del guión, que en nuestro caso es la creatividad 
secundaria, que es la escritura definitiva.
 A partir del desarrollo de las acciones, el escritor crea 
simultáneamente  los elementos que le darán forma y vida 
al guión. El desarrollo se produce de manera arbitraria 
dependiendo de la dinámica de trabajo y de la historia. 
Todo está relacionado y si se definen estos elementos 
con cierto desorden, siempre se puede volver atrás y 
retomarlo.
 Conjuntamente con las acciones, el escritor define los 
personajes. Les hace una biografía y los coloca en un 
momento en el tiempo que corresponde con la acción 
principal de la historia, que compuestas de acciones en 
un tiempo y espacio determinado giran alrededor de un 
tema, que está alimentado, tanto una como otra, por 
la vida del personaje. Estos son individuos especiales, 
que viven situaciones fuera de lo normal y que se saben 
enfrentar a ellas y resolverlas como unos propios héroes, 
y casi siempre ayudan a limpiar el mundo de la escoria 
que lo amenaza (Modelo estadounidense de cine 
de acción), pero también son individuos normales que 
tienen problemas como todos y que buscan la manera de 
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afrontarlos y salir de ellos de la mejor manera posible; 
son personas que, dentro de la historia, llegan a un punto 
donde no pueden volver atrás, donde su vida cambia y 
sufren una transformación muy radical, un conflicto que 
puede ser para bien o para mal. Este es el modelo del 
resto del mundo, donde los personajes no están tan 
influenciados por lo que suceda en su entorno, sino en su 
vida interior. 
 Este tipo de personajes determina la acción, y la 
estructura dramática de la historia. El personaje debe 
enfrentarse al conflicto e intentar resolverlo. Se 
desencadena en el primer punto de giro, se desarrolla y 
luego un segundo punto de giro donde debería desenlazar 
todo hasta llegar al final.
 Ya cuando el escritor ha desarrollado el tema, las 
estructuras, los personajes y las acciones; puede comenzar 
a escribir su guión, que en parte ya está casi listo, sólo 
tiene que darle forma hasta crear una herramienta de 
trabajo para rodar una película. Se da por terminada la 
CP y comienza la CS que es otro tipo de trabajo.
 La fase de escritura de un guión es un trabajo arduo 
donde hace falta, además de disciplina y obstinación, un 
amplio conocimiento de la historia y dominio pleno de las 
técnicas y métodos de escritura cinematográfica.
 La elaboración de un guión, es decir, la escritura, es una 
técnica que se aprende, como dijimos antes, y tiene un alto 
contenido de disciplina y otro de talento. Además existen 
numerosos manuales técnicos que explican paso a paso 
como se debe escribir e incluso programas de ordenador 
que facilitan el trabajo. Donde radica el mayor trabajo 
y, por supuesto, donde se esconde la mayor dificultad 
creativa es en el desarrollo de la historia. Para escribir un 
guión, ya cuando el trabajo más difícil está terminado, hay 
que tomar en cuenta varios factores.
 Es un trabajo netamente literario. Es poner en papel una 
serie de situaciones con sentido que cuenten una historia, 
pero aunque parezca un trabajo de lo más cercano a la 
escritura de una novela, no es así. El guión requiere de 
un tipo de lenguaje escrito, poco o nunca utilizado por un 
escritor de novela o cuento. La escritura cinematográfica 
debe ser descriptiva, debe pormenorizar las acciones que 
suceden, dónde y cuándo están los personajes, y qué están 
sintiendo en ese momento. A diferencia de la literatura, la 
escritura cinematográfica no debe usar figuras retóricas, 
aunque en la imagen resultante de esas palabras se haga 
constantemente referencia a ellas. Se debe recordar que, 
como la misma palabra lo dice, el guión es una guía, un 
patrón literario de la película, como lo es el guión técnico 
al rodaje y al montaje.
 Aunque muchos guionistas lo hacen, no se deben 
poner consideraciones técnicas dentro del guión literario. 
El trabajo del guionista es crear la historia, darle sentido 
literariamente y crear virtualmente a unos personajes. El 
guión debe estar escrito de una manera clara y concisa, de 
fácil entendimiento. Las consideraciones técnicas estorban 
y resultan un tanto arrogantes para el director, al final es 
él quien le da la forma a todo.
 Además del lenguaje descriptivo usado en la escritura, 
lo ideal sería que los bloques informativos que son las 
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secuencias sugieran las imágenes, no como concepto 
estético, sino como imagen pura. Es decir que una 
oración sugiera un plano, que los signos de puntuación 
sugieran un corte o algún tipo de fundido, que la 
descripción sugiera el tipo de plano y el movimiento de 
cámara, o si es un plano secuencia o un corte. Tal vez le 
resta atractivo literario al guión, pero recordemos que 
este debe estar al servicio de la película, y mientras más 
facilite su realización, mejor.
 Supongamos que en la escritura de un guión estamos 
intentando describir la situación espacial de una habitación 
y la imaginamos en un plano secuencia que vaya 
mostrando los elementos que la conforman. Para que el 
texto haga un clara sugerencia a la imagen, tendríamos 
que escribirlo continuo, intentando usar comas y puntos 
y comas, para recrear este efecto visual. Es como si 
trasladáramos los signos de puntuación literarios y la 
sintaxis a la imagen para darle un sentido mucho más 
visual al guión literario. 
 Esto sería un ideal, aunque sabemos que pocas veces 
se cumple, y mucho más cuando el guionista es el mismo 
director, ya que posee toda libertad creativa para matizar 
el guión de la manera que mejor le convenga a la hora de 
trasladarlo a imagen. Esto ejemplifica que la técnica y el 
método de escritura muchas veces son superados por las 
necesidades de una historia y por la manera de trabajo de 
un guionista-director. 
 Pongamos tres ejemplos cortos de tres guionista-
directores españoles y sus maneras particulares de abordar 
la escritura cinematográfica.
 El primero es el guión de Barrio (1998) de Fernando León 
de Aranoa. Este guión tiene una particularidad, está escrito 
de una manera muy descriptiva, pero muchas veces al 
escribir los diálogos prescinde de la situación y movimiento 
de los actores, cosa que se explica en la página siguiente 
en un story board hecho por el mismo.
 
02 ESCAPARATE AGENCIA DE VIAJES    EXT/DÍA (2000:24)
“Tras el cristal, inalcanzables, verdes palmeras y oleajes azulones 
recortados en polispán, mulatas tamaño natural troqueladas en 
cartón, sonrisas y tucanes de colores, nubes de algodón y un gran 
sol de cartulina.
Hay también carteles, folletos abiertos anunciando tentadoras ofertas 
(“Cancún, siete días, 80.000. Isla margarita, doce días, 120.000. 
ruta gran caribe, quince días...”) salpicados de vistas paradisíacas, de 
chicas en bikini que sonríen desde las fotos, satinadas, sugerentes, 
sujetando un mojito en la mano...
De pie ante el escaparate, asomados a él, fascinados, están Javi, 
Manu y Rai, tres muchachos de edad envidiable, palabrota y risa 
fáciles, Altos, desmañados, compañeros de instituto público, 
comparten esa edad en la que ni se es hombre ni se es niño, 
en la que se habla mucho de chicas y muy poco con ellas, en la 
que el cuerpo crece casi tan rápido como los complejos...esa 
edad son los dieciséis años. Pero los dieciséis años de barrio, 
que nunca son lo mismo. (Diálogo)
     
 Los tres primeros párrafos sugieren, sin ninguna 
confusión, tres planos distintos. El primero parece ser un 
plano fijo donde se puede ver el contenido de un escaparate 
de una agencia de viajes, a través del cristal y desde 
afuera. El segundo igual, pero otro ángulo del escaparate. 
Y el tercero parece ser desde dentro donde se puede ver 
a los tres chicos pegados al cristal. Luego, lo que está en 
negrita es una descripción del guionista de los personajes 
que nos permite hacernos una clara idea de quiénes son. 
Lo curioso es que en esta misma situación hay casi tres 
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paginas de dialogo, que el guionista no especifica ni el 
movimiento de actores, ni las escalas de plano. Lo hace 
con dibujos muy descriptivos de la acción, que es muy 
acertado.
 El segundo, el de Lucía y el sexo (2000) escrito 
y dirigido por Julio Medem. En este se hacen muchas 
consideraciones técnicas y las frases no sugieren mucho 
el tipo de plano, todo es mucho más abstracto.
32G DORMITORIO. INTERIOR NOCHE-AMANECER (2001:46)
“Vemos la cabeza de LORENZO apoyada sobre la almohada, 
durmiendo...Entra el pecho de Lucía, que con el pezón le 
acaricia los ojos, la nariz, los labios...Cuando LORENZO da 
síntomas de empezar a despertare, el pecho de LUCÍA sale 
de cuadro. Él abre perezosamente los ojos y entra la boca de 
ella, que le besa los ojos, la nariz, los labios...LORENZO sonríe 
y Lucía le destapa.
Comienzan a acariciarse suavemente...vemos (planos detalle) las 
yemas de sus dedos pasando por la piel del otro...
   LUCÍA (cariñosa) 
  Despacio...con mucho amor, que estamos    
  empezando.
  Y (planos de detalle de) sus labios, besándose todo el  
  cuerpo.
   LUCÍA:
  Así, para que no se nos gaste.
  Se cambian varias veces de postura y comienzan a   
  hacer el amor...
Vemos los rostros de LUCÍA y LORENZO, con sus labios muy próximos, 
que llegan suavemente al orgasmo. Ella le habla como si estuviera 
muriendo de placer.
   LUCÍA (llegando al orgasmo)
  ¡Mi vida...no puedo más, me voy a morir!  
 
 El primer párrafo (en negrita) nos sugiere tres planos 
con un nivel muy claro. El primero, un  primer plano del 
actor y un plano de detalle del pecho de la actriz, que 
entra a cuadro, luego el pecho sale de cuadro, y así lo 
pone el guionista. Tal vez no hace falta romper el hilo 
narrativo de la secuencia con está consideración técnica, 
con decir que el pecho se aparta es suficiente. El segundo, 
un plano de detalle de la boca del actor con mucho aire 
a la derecha para que entre la boca de la actriz. Y el 
tercero un plano mucho más abierto donde se ven a los 
actores en la cama y a la actriz que lo destapa quitando 
la sábana. Después resume en una frase varios planos de 
detalle de sus cuerpos, herramienta que va convirtiendo 
el guión en una mezcla entre literario y técnico. 
 No es que este mal la opción de Medem, pero es posible 
que su guión sea menos apetecible de leer -como guión- 
que el de León de Aranoa. Los dos colocan todos los matices 
que consideran necesarios para que no se les escape nada, 
tienen total libertad porque dirigen sus guiones, tal vez si 
fueran guionistas no lo hicieran igual porque simplemente 
sería un guión impositivo en cuanto a estilo.
 Esto refleja que un guión escrito y dirigido por una 
misma persona tiene una connotación muy diferente al que 
escribe un guionista para ser vendido o para que lo dirija un 
director. En el primer caso el tema de la idea creativa-guión 
e idea creativa-película están enteramente relacionados en 
una comunicación muy fluida que a veces se confunde. 
 El tercer ejemplo es el guión de Todo sobre mi madre 
(1999) de Pedro Almodóvar, que también muestra una 
manera muy particular de escribir.
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2.7.2.1
SEC.8 Y 9/MADRID. BAR FRENTE AL TEATRO BELLAS ARTES. 
(1999:25)
FACHADA DEL TEATRO.EXT.NOCHE.
Primer plano de Esteban escribiendo en su cuaderno de notas. Se 
escucha el ruido del bolígrafo sobre el papel.
El chico apoya el cuaderno sobre el vejador, cerca de la ventana de 
un bar situado justo frente al teatro Bellas Artes.
La fachada del teatro muestra como única ilustración de la función un 
súper primer plano de su protagonista Huma Rojo, que naturalmente 
hace de Blanche Dubois. Desde donde está Esteban da la impresión 
de que el rostro descomunal de Huma Rojo vigila la escritura del 
adolescente. En la parte superior de la marquesina aparecen los 
coprotagonistas, Nina Cruz y Mario del Toro y el título de la obra, Un 
tranvía llamado deseo, de Tennessee Williams. El rostro de Blanche 
cubre toda la fachada.
Aparece Manuela. Se pasea por la fachada del teatro buscando a 
su hijo con la mirada. Esteban la mira y sigue apuntando algo en 
su cuaderno. Desde el punto de vista de Esteban es como si 
Manuela se paseara por el rostro de Blanche, fundiéndose en ella. 
La noche amenaza de lluvia, y Manuela se ha vestido pensando en 
esa eventualidad. Recuerda la presentación de Anne Baxter en 
All About Eve. Mira al cielo. Se toca el gorro y el pelo, como para 
asegurarse de que ambos continúan en el lugar que los dejó antes 
de salir de casa.
Esteban la mira sin ser visto, la clandestinidad de su  mirada 
proporciona a la escena desazón e impudor.
Dobla el cuaderno y sale corriendo del bar.
 En esta secuencia se nota la audacia del escritor y la 
intención de la acción. En las frases que hemos puesto en 
negrita, notamos que hay ciertas consideraciones técnicas 
que no aportan nada al desarrollo del guión.
 La primera, Primer plano de Esteban escribiendo 
en su cuaderno de notas… No hay necesidad alguna 
de hacer está consideración técnica. En la siguiente frase 
se sugiere perfectamente que tipo de plano podría ser. 
Al igual que la siguiente, Desde el punto de vista de 
Esteban, todo lo que acontece en esta secuencia es 
una situación de observador y observado. Y por último, 
Almodóvar descubre la intención de esta secuencia y de 
por lo menos las próximas 10 secuencias de la película, 
las que inmiscuyen a Manuela y a Huma. Tal vez lo hace 
con la total intención, ya que el título de la película es una 
referencia a All about Eve (Joseph Mankiewicz.1950), al 
igual que la relación de los dos personajes principales. 
Además, Almodóvar es el director español más 
independiente a nivel de industria. Él y su productora 
controlan todas las etapas del proceso creativo de las 
películas que realzan, no dependen de nadie. Así que 
pueden darse el lujo de escribir los guiones como mejor 
le parezca.
 Luego que la idea creativa-guión está terminada 
y plasmada en un guión de más o menos 90 páginas 
comienza el proceso de realización de la película, un tanto 
complejo y engorroso, que sería lo que hemos llamado 
idea creativa-película, que al igual que con la primera y 
como anunciamos en el gráfico, conlleva una CP y una 
CS, con muchas particularidades más. Creemos que en el 
paso de idea creativa-guión a idea creativa-película hay 
un nexo más, menos perceptible. Una especie de puente 
entre la creación de la idea y todo su proceso, hasta su 
materialización en una película, pero esto es otro asunto 
que retomaremos más adelante. Por ahora intentemos 
rápidamente darle forma a la idea creativa-película.
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2.7.2.2 LA IDEA CREATIVA-PELÍCULA
 Como comentamos en el gráfico de idea-creativa 
película, esta sufre también lo que llamamos creatividad 
primaria (CP) y creatividad secundaria (CS). La etapa 
comienza cuando el guión está terminado y el director, si 
hace falta, lo ha corregido con el guionista. Entra en juego 
la CP  de la idea creativa-película, que está formada, 
en rasgos generales, por preproducción, producción y 
posproducción. Comienza todo un trabajo colectivo que 
se extiende durante varios meses, donde el director 
encarga trabajos específicos a sus colaboradores más 
cercanos, que en este caso serían los directores de los 
cinco departamentos involucrados en la realización de la 
película. El primero, y responsable de hacer realidad la 
película en cuanto a estética, es el equipo de fotografía, 
que inmiscuye al director de fotografía, seguido por el 
operador de cámara o segundo operador, el ayudante de 
cámara o foquista, el auxiliar de cámara o asistente y el 
foto fija. Luego todo el equipo de iluminación encabezados 
por el jefe de eléctricos y sus auxiliares; y por último el 
equipo de maquinas, grúas y cualquier soporte que sujete 
a la cámara.
 El segundo, sería el equipo de producción encabezado 
por el productor general, que impulsa y gestiona todo 
lo relacionado con la película. A este le acompañan el 
director de producción, que es un ejecutor acompañado 
de muchos auxiliares que se encargan de organizar todo 
para que funcione al momento de rodar. Su mayor labor 
suele desarrollarse cuando ocurre algún inconveniente. 
Ellos deben solucionarlo en el menor tiempo posible.
 El tercero es el equipo de Arte, bastante amplio según 
el tipo de película que se realice. Está comandado por 
el director de arte y sus auxiliares, que se encargan de 
gestionar y realizar todo lo que físicamente se ve en imagen, 
darle el ambiente y el aire deseado a la película. Por lo 
tanto, maquillaje y estilismo, vestuario, efectos especiales, 
atrezzo, etcétera; están bajo su completa dirección.
 El cuarto departamento es el de sonido, formado 
por el sonidista y uno o dos microfonista o pertiguistas. 
Ellos se encargan de capturar el sonido de la película y 
posproducirlo en una mezcla final. En algunas películas 
existe la figura del diseñador de sonido que intenta darle 
una nueva textura, cuando se emplea como un recurso 
más dramático. Esta figura es más empleada en el cine 
hollywoodense, donde hay mucho dinero en juego. Incluso 
en la industria estadounidense los estudios suelen imponer 
sus propios colaboradores y son los que generalmente 
aparecen en los créditos como supervisores o algo relativo. 
En nuestra pequeña industria -muy pequeña- no existe 
esa figura y tampoco hace falta. 
 Luego que el sonido está grabado hay que hacer una 
mezcla final y es cuando se acude a un estudio para cumplir 
con tal propósito, antes hay que realizar la música original. 
De esto se encarga un compositor especializado en música 
para cine; y una vez terminada se incluye en la mezcla 
final de la película. Este sería el quinto departamento.
 El sexto, es el equipo de dirección conformado por el 
director de la película, sus ayudantes, que algunas veces 
pueden ser varios, y el auxiliar o secretario de dirección, 
también llamado script, en el argot anglosajón.
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2.7.2.2
 El séptimo es el equipo de montaje, que comienza a 
trabajar después de filmada la película, aunque algunos 
directores suelen trabajar a la par, así se evitan errores 
tontos como que falte un plano y estropee una secuencia. 
Este departamento es casi unipersonal, siempre lo 
conforman el montador y algunas veces un par de 
asistentes o aprendices.
 Y el octavo, que según se mire es el más importante, 
es el equipo de distribución y promoción, sin este no hay 
película que pueda competir y tener éxito.
 Ahora, dentro de la CP entrarían todos los departamentos, 
exceptuando el octavo que sólo funciona una vez acabada 
la película, que responde más a habilidades y estrategias 
de ventas y marketing, que a algo verdaderamente 
creativo.
 En un primer momento la CP  de la idea creativa-película 
funcionaría a base de reuniones con los directores de los 
departamentos. Una especie de brainstorming regido por un 
guión y una primera intención estética a cargo del director. 
Es algo aproximado al método de Eduard De Bono (1970) 
de los sombreros para pensar: Si le ponemos un color a 
cada departamento y le inventamos un sombrero ficticio. 
Esto nos da pie a retomar ese método para ejemplificar 
la posición del director cuando trabaja con cada uno de 
sus directores de departamento por separado. Por ejemplo, 
cuando trabaja con el director de fotografía se debe poner un 
determinado sombrero, el de la estética, de los movimientos 
de cámara, el de la naturaleza de la luz; y determinar con 
él el tratamiento que le van a dar a la película, y así con 
cada uno de sus colaboradores.
 El primer acercamiento creativo se realiza con el 
productor. Juntos determinan el tipo de película que quieren 
hacer, llegan a acuerdos presupuestarios y concretan 
un plan para realizarlo, se proponen actores y equipo 
técnico. Luego, el director debe trabajar con el director de 
fotografía, con o sin guión técnico listo, para determinar 
la apariencia final de la película. Este encuentro es el más 
rico a nivel creativo ya que los dos tratan de venderse 
mutuamente las ideas que consideran más valiosas para 
el tratamiento del film.
 Después entran en conversaciones con el departamento 
de arte. Aquí el director da pautas e ideas que el director 
de arte moldea y realiza con la aprobación del director 
y el productor. Al igual que en sonido, si es que hay una 
propuesta definida, si esta no existe simplemente el sonido 
tomará relevancia más adelante. A su vez el director ya 
ha empapado a su ayudante de todo lo referente a la 
película y luego de este primer acercamiento es el que 
deberá vigilar que todos estos encargos se cumplan. Al 
mismo tiempo se produce el acercamiento con el músico-
compositor, después de una larga conversación se ausenta 
un buen tiempo a crear la música. Es tal vez el trabajo 
más autónomo dentro de la película y por supuesto muy 
creativo.
 Asimismo, seguido de un debido casting, se escoge 
a los actores. El director debe realizar innumerables 
conversaciones, así como ensayos para que los actores 
y actrices puedan preparar a fondo sus personajes. Si un 
actor no es bueno, o no es creíble no sirve de nada tanto 
esfuerzo creativo y técnico, ya que la película no llegará al 
espectador y nadie se creerá el cuento.
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 Luego de terminado todo este trabajo preparatorio se 
da por acabada la preproducción y lo que hemos llamado 
creatividad primaria de la idea creativa película. A 
partir de aquí comienza la producción y la  creatividad 
secundaria que acabará con la posproducción, la mezcla 
final del sonido y la banda sonora, y la distribución en las 
salas de cine.
 Esto nos impulsa a repreguntarnos una de las primeras 
cuestiones que nos hicimos al principio de este trabajo. 
2.7.3 ¿QUIÉN ES EL AUTOR DE LA PELÍCULA?
 Antes que todo, debemos aclarar que este punto, 
importante por demás, deberíamos llamarlo el autor 
del film según Jean Mitry (1978), no porque seamos 
unos plagiadores sino que nos sentimos profundamente 
identificados con las ideas que maneja en el capitulo 
segundo de Estética y semiología del cine, en su primera 
parte. Intentaremos darle un sentido propio y adaptarlo 
a nuestras propias convicciones, pero si el lector desea 
tener una idea mucho más clara acerca de cine y creación 
lo invitamos a devorarse este libro.
 Luego de este momento de adulación, proseguimos con 
el intento de definir quién es el autor de una película o quién 
es el creador de esta o aquella película determinada, ya 
que sin tener nada definido podemos decir que el creador 
varía de acuerdo a la película a la que se haga referencia 
o la realizada en un momento determinado. La creación 
varía entre productor, director, guionista o dialoguista, e 
incluso director de fotografía, según el tipo de película 
que sea. En términos cinematográficos o de estética de 
la imagen el creador esencial es el que compone la 
materia visual, que suele ser el director, más o menos 
influenciado por la personalidad de sus colaboradores, 
antes mencionados.
 Está claro que el creador esencial -el concepto empleado 
por Mitry (1978) en su libro, retomado como punto de partida para 
una disertación más amplia- de una película ronda entre estas 
cuatro personas, pero la autoría de la obra en quién recae. 
Sabemos que no es lo mismo creador esencial y autor, o 
por lo menos en este sentido. Separemos por un momento 
el concepto de creador esencial y el de autor. Digamos que 
creador esencial es aquel que realiza algo, que le da forma 
y que el objeto de este proceso le pertenece, hasta el punto 
que su presencia es imprescindible para su realización. Es 
un ejecutor que crea siguiendo unas reglas, pero su labor 
puede ser suplantada por otra que sepa ejecutar siguiendo 
las mismas reglas y darle otro sentido.
 Es decir, una historia convertida en película puede ser 
realizada por dos directores diferentes y tener la misma 
esencia pero otro sentido, otro matiz, ese que viene de lo 
más profundo de la personalidad. El creador esencial es 
aquel en cuya responsabilidad recae todo el estilo de una 
película, todos los valores y todos los matices posibles, 
que puede variar de director en director, al igual que 
de actor a actor o entre directores de fotografías. Aquí 
destaca más que otra cosa, el estilo de cada uno. Cada 
director posee un estilo muy diferenciado, que se resume 
en cómo organizan las imágenes en su cabeza y la manera 
cómo cuentan. Si repartiéramos un guión cinematográfico 
a diez directores diferentes, seguro obtendríamos diez 
películas muy distintas con diez estilos muy diferentes, 
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2.7.3
y todos válidos. No tomaríamos en cuenta cual de las 
diez es mejor cinematográficamente, ni la efectividad 
con respecto al público, así obtendríamos diez películas y 
bastante material para analizar la mecánica creativa en el 
proceso de realización de una película.
 
 Por ejemplo, sabemos que Martin Scorcesse  no hubiera 
hecho El Padrino (1972) igual que Francis Ford Coppolla, si 
le hubieran presentado el guión. Ni que Jean Paul Carrière 
hubiera hecho el mismo guión que David Mamet. Ni José 
Luis Alcaine hubiera hecho la misma fotografía que Javier 
Aguirresarobe. ¿Por qué?, sencillamente porque son 
personas diferentes, piensan diferente y tienen diferentes 
inquietudes con respecto a las formas y contenidos del 
lenguaje cinematográfico.
 Según Mitry (1978) hay varias personas dentro del 
proceso creativo de una película, en quiénes recae la creación 
y que según quién domine o mande creativamente estará 
la mayor responsabilidad creativa. Ya los hemos nombrado 
anteriormente, serían director, guionista o dialoguista, pero 
para ampliar un poco más el tema, incluyamos al director 
de fotografía y en algunos casos al productor, y hasta los 
actores, dependiendo de quién hablemos.
 Dediquémonos un rato a esto y dejemos a un lado parte 
de la pregunta que nos hicimos hace unas páginas atrás, la 
diferencia entre autor y creador esencial. Por ahora sigamos 
con lo de creador esencial, ya que necesitamos saber quién 
es el verdadero responsable de una película y barajar todas 
las posibilidades, para luego profundizar en lo que es autor 
en un sentido general y, tal vez, según la teoría francesa.
El productor, es el creador inicial, el promotor de todo 
lo que concierne a la obra cinematográfica, pero aún 
así no ha creado nada. Ha impulsado la creación de 
una película, la cual le debe su existencia pero cuyas 
cualidades son independientes a su personalidad, 
encarga pero no crea. (Mitry, J. 1978:28). 
 Aunque existen casos donde, así el productor no crea 
nada, su personalidad domina por sobre las otras y sobre 
la del director; y por esto no se debe menospreciar al 
director en cuestión. Es sabido el caso del tándem 
Zemekis-Spielberg en varias películas, donde muchas 
veces la presencia del primero como director se reduce a 
labores más que todo técnicas o por lo menos así parece, 
ya que la labor de Spielberg como productor lo abarca 
y supera completamente. Más que todo, en estos casos 
suele ocurrir que hay un encargo por parte del productor, 
cosa que es muy usual en Hollywood, donde los estudios 
producen, mandan y encargan; tal vez por está razón hay 
tantos directores irregulares en lo que atañe a riqueza 
cinematográfica, más allá de los bombazos taquilleros, y 
también se le puede atribuir a la formula cinematográfica 
estadounidense, bastante desgastada.
 En todo caso, salvo en algunas ocasiones en el cine del 
norte, tanto en Europa como en el resto del mundo, el 
productor encamina  la realización de la obra. Es como un 
conserje que controla todo lo relacionado a la película, lo 
observa todo desde fuera intentando ser objetivo, pendiente 
de lo que más conviene, siempre pensando en la película.
 Una película no se puede realizar sin él, pero un productor 
puede ser reemplazado, aunque nunca ocurre, y no afectar 
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demasiado a una película en cuanto a forma y contenido. 
El productor es el jefe, el decide que tipo de película hacer 
y porqué, y eso es lo que buscan entre guiones y estilos 
de directores. Ya cuando aparece el director comienza un 
trabajo en conjunto, que en rasgos generales, consiste en 
ponerse de acuerdo en que tipo de película quieren. Sugiere 
cambios, formas de resolver algún fallo, pero nada más, o 
por lo menos así debería ser.
 Por lo tanto no crea nada, ayuda y mucho, a la 
consumación de la película y a su feliz posicionamiento 
en el mercado, pero aquí termina su trabajo. Hay que 
desmentir una muy mala idea que se tiene del productor, 
entre la población menos enterada en el tema del cine. 
El productor no es únicamente el que pone el dinero y 
se olvida del asunto. Si así fuera sería el patrocinante. 
Se encarga de muchas más cosas que poner y buscar el 
dinero necesario, que es mucho, para realizar una película. 
Todo lo relacionado con la producción como localizaciones, 
técnicos, permisos, contratación de actores, estudios, 
equipos, oportunidad de la película, comercialización y 
publicidad. Es tal vez, junto con el director uno de los 
oficios más complicados y arriesgados del cine. Es él el 
que más arriesga, el que más gana y el que más pierde. 
Por algo a la hora de los premios, el de la mejor película se 
lo lleva él y nadie más, incluyendo los derechos. Aunque 
actualmente se está logrando que el director también sea 
reconocido como autor de la película a nivel de derechos, 
explotación y, por supuesto, dinero.
 Por otro lado está el guionista y el dialoguista, que a 
menudo se le ha querido otorgar la autoría de la película por 
que se inventa una historia, unos personajes, un principio 
y un final. Y el dialoguista porque pone palabras en la boca 
de los personajes que harán realidad los actores. Ahora, 
como dijimos antes un guión es un pequeño relato que 
se escribe para ser contado en imágenes. Por lo tanto un 
guión, cinematográficamente no existe, porque no está en 
imágenes. Existe literariamente, y tendría algún significado 
si se pudiera valorar literariamente, si nos deleitará como 
lectores, pero no es así. Un guión sino se lee pensando 
en la imagen que se puede producir, no tiene sentido, ni 
literario, ni de nada. A su vez, la escritura de un guión 
cinematográfico representa un trabajo que requiere mucho 
talento, además de ser duro y tortuoso. Hay que intentar 
dar vida a personajes singulares con historias singulares 
y, además, hacerlo de manera cinematográficamente 
interesante y valiosa. 
 El oficio de guionista por lo menos en España está 
poco valorado. Un guión cuesta muy poco con respecto 
a los presupuestos totales de las películas. Cuando en 
Hollywood y en el cine estadounidense off-Hollywood, que 
es con lo que nos podemos comparar, un guión se cotiza 
bastante más arriba que por este lado del mundo. Tal vez 
por eso se entiende que muchos guionistas se aventuren 
en más de una ocasión a realizar su guión, para poder 
rentabilizar el esfuerzo.
 
 Con este sencillo argumento concluimos que el 
guionista no es el autor de la película, por tanto que sólo 
lo ha escrito. Es uno de los colaboradores más cercanos 
a la creación final, pero lo que él crea será más adelante 
recreado por el director y muchas veces transformado 
bastante. Se cuenta que cuando Oliver Stone estrenó 
Natural Born killer (1994); Quentin Tarantino, el guionista, 
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se quejó de tal manera hasta decir que ese no era su guión, 
que era una idea muy vaga y pobre de lo que el había 
pensado. La respuesta a esto es una pregunta a Tarantino, 
¿Porqué no la hiciste tú mismo? Seguro hubiera quedado 
muy diferente, no digamos mejor para no ser atrevidos, 
pero diferente desde luego que sí. Además cuando un 
director o productor compran un guión, lo hace con todo 
y derechos, más que todo compra la esencia de una idea. 
Si el guionista no puede participar en el trabajo con el 
director corre el riesgo de perder sus ideas en manos de 
otro, y al parecer no está muy frecuentado por la ética ni 
las buenas maneras. 
 El guionista es un colaborador vital para la realización de 
la película, es el creador medio, pero nada más. También 
debemos acotar lo que Mitry (1978) llamaba dominio de 
la personalidad creativa y que en el apartado siguiente 
profundizaremos. 
 Existen casos de películas donde la fuerte presencia de 
la personalidad creativa del guionista domina por sobre 
la del director, su más cercano oponente. Una película es 
un trabajo colectivo, más no una obra colectiva. Cada uno 
de los integrantes principales interviene con una cuota 
creativa, que es revelada y enriquecida creativamente por 
el director, pero la creatividad final sólo debe recaer en uno. 
Podemos citar a Álex de La Iglesia y Sancho Gracia en una 
entrevista publicada en El País Semanal del 13 de Octubre 
del 2002, a propósito del estreno de 800 Balas (2002), la 
quinta película del director bilbaíno. Álex le decía a Sancho, 
en medio de varias botellas de vino y mucha carne, lo muy 
agradecido que estaba por la interpretación tan formidable 
que el actor había hecho. Sancho le contestaba “Pero, Álex, 
¿Tú no has pensado que es labor tuya?”. Álex le contesta 
“De los dos. Eso es como cocinar. Tú no puedes hacer un 
bacalao bueno sino tienes un buen bacalao”. 
 Han ocurrido casos donde el guionista destaca por 
encima del director, bien sea por la historia contada o por 
el tipo de historia, o porque el director no supo hacer suya 
la historia en cuestión, o porque el guionista la hizo muy 
de él y el director prefirió trabajar bajo la personalidad del 
guionista. Ocurre muy a menudo y no es nada negativo.
 En fin, un guionista no puede ser el creador esencial de 
una película, porque sólo ha escrito el guión, y un guión 
sin filmar no existe todavía. Lo nombraremos un creador 
intermedio. Así como el productor es un creador inicial. 
 Hasta ahora todo apunta a que sea el director el 
responsable, o el único que cumple con los requisitos 
suficientes como para ser llamado creador esencial. Nótese 
que no estamos haciendo restricciones en cuanto a género, 
película, director o tipos de cine, hacemos disertaciones 
teóricas y sobre todo lógicas.
 Antes comentábamos que hasta el director de fotografía 
puede ser el creador de una película, pero en que sentido 
se puede argumentar. No podría atribuírsele a un director 
de fotografía toda la creación de una película, ya que 
no interviene en todos los procesos, aunque en los que 
interviene son muy importantes. Debemos aclarar que 
lo antes contando no pretende decir que estos oficios 
o profesiones no son creativas, todas conllevan un 
complejo trabajo creativo, todos lo son en sus ambientes 
particulares. Nuestra motivación radica en definir en quién 
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recae el mayor trabajo creativo, y aunque parece lógico o 
un simple lugar común, nos ayudará a encaminarnos por la 
senda que buscamos.
 El director de fotografía es el profesional con el más 
amplio conocimiento acerca de los procesos del cine, 
técnica y mecánicamente. Él es el que hace posible que 
todo quede perfectamente registrado en la película. 
Él construye, aplicando la técnica, el universo estético 
de la película. Para esto hace falta tener un amplio 
conocimiento técnico y poder trasladarlo perfectamente. 
Colabora íntimamente con el director en dicha aplicación, 
que también debe disponer de un alto conocimiento 
técnico casi igual que el director de fotografía para poder 
comunicarse perfectamente.
 El dominio técnico y su aplicación es otro de los puntos 
de gran importancia. La técnica cinematográfica es la 
alumna que superó a su maestra que fue la fotografía y 
alrededor de ella, ronda una profunda filosofía entre los 
aparatos que contienen programas y la técnica que la 
posee la persona. La armonía entre aparatos y técnicas 
hacen posible que todo este meollo funcione.
 
 El director de fotografía es el encargado del material 
visible que resulta de la película, por tanto, son personas 
que suelen tener un alto dominio técnico. Ellos manipulan 
las imágenes, crean y recrean el ambiente ficticio donde se 
inventa la película. Digamos que el productor es el creador 
inicial, el guionista es el creador intermedio y el fotógrafo 
es el creador material. Su función radica en la exposición 
de la película y manejo de la luz. Un oficio complejo por 
demás, porque aunque no lo parezca conlleva una compleja 
simbología intrínseca. 
 Hace unas páginas introducíamos el concepto de 
imagen técnica, el de los aparatos y el de la herramientas 
de la imagen, según  Vilem Flusser (1990). Ahora, 
los retomaremos levemente para tratar de explicar la 
responsabilidad creativa del director de fotografía en el 
cine.
 La responsabilidad es mucha, ya que de él depende, y 
nunca mejor dicho, la imagen de la película. Creativamente 
el director de fotografía es el que está más inmiscuido en 
el complejo conflicto de creatividad y técnica. Ese oscuro 
engranaje donde interviene la búsqueda de la expresividad, 
a través de la configuración de las ideas y su feliz aplicación 
técnica.
 La cámara por sí sola es un aparato que ha sido 
inventado para cumplir una función específica, pero como 
todo aparato no se puede valer por sí mismo, ya que no 
posee conocimiento alguno. Es producto de la tecnología 
que lo ha creado a lo largo de los años, y para funcionar 
correctamente requiere del conocimiento adquirido por 
alguien. Estos aparatos crean imágenes, producto de la 
tecnología con la cual han sido creados, por medio del 
buen manejo del operador, por lo tanto son técnicas en 
su manipulación y por su manipulación, porque quien las 
maneja requiere un dominio técnico bastante amplio. 
 Las imágenes técnicas significan conceptos, en 
nuestro caso, estéticos, cinematográficos, etc. Para que 
el enunciado tenga sentido requiere un proceso largo, 
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donde el sujeto poseedor de la técnica necesita que sea 
muy suya para poder emplearla sin que estorbe. No es 
suficiente con saber exponer el negativo correctamente, 
conocer la naturaleza de la luz o saber manejar y llevar la 
cámara. Hace falta tener el poder de convertir esa imagen 
técnica en conceptos, a través del dominio de la técnica, 
porque una imagen técnica sin ningún trasfondo y sentido, 
no representa ningún concepto. Puede que represente 
los provenientes de la tecnología que la han producido o 
los conceptos teóricos como fundamentos o principios 
que han creado dicha tecnología. Por ejemplo, la imagen 
cinematográfica, en general, representa algún concepto, 
pero uno muy abstracto producto de la tecnología que ha 
inventado la precisión de la cámara y tal vez los principios 
de la persistencia retiniana que originó el cine. El concepto 
valdría para argumentar algo acerca de la imagen como tal, 
la producida por estos aparatos, pero no necesariamente 
una imagen física tiene que representar un concepto, en 
referencia al objeto del que es imagen o a la imagen que 
representa. Ese sentido debe dárselo el sujeto que utiliza 
ese aparato como herramienta.
 Es probable que en vez de manejar la idea de que las 
imágenes técnicas significan conceptos, nos interese más 
argumentar que más que conceptos lo vital es que tengan 
consciencia. Un director de fotografía planea junto con el 
director la estética de una determinada película, definen 
colores predominantes, calidad y dirección de la luz 
buscando algún efecto dramático específico o movimiento 
de cámara, hasta que tienen conceptualizado todo lo que 
técnicamente va a hacer el fotógrafo. Estas imágenes que 
resultarán de su trabajo en equipo tendrán, de mejor o 
peor manera, los conceptos que juntos definieron. Si sólo 
se cumpliera eso sería un producto aceptable, pero no 
tendría la fuerza expresiva que todos los directores buscan 
cuando hacen una película. Esa fuerza es la consciencia de 
la que hablamos hace un momento, que podría definirse 
como la capacidad que tiene una imagen de traspasarse así 
misma,  superar la técnica que la produce y los conceptos 
que representa, ir mucho más allá o llegar mucho más 
hondo.
 Alrededor de la imagen con conciencia parece estar 
rondando algo mágico que no se ha logrado esclarecer 
por completo. En las escuelas de cine se enseña muy 
bien la técnica, pero a darle conciencia a las imágenes o 
agregarle esa pizca de magia, si es que es magia, nadie 
ha sabido cómo. Ese ha sido el mayor conflicto de la 
educación audiovisual, que se resume en el abismo que 
hay entre teoría y práctica. Es fácil detectar la expresividad 
cinematográfica en una película, pero poca gente tiene 
idea de cómo se logra en realidad. Se enseñan todas las 
partes que lo conforman, los mecanismos que lo hacen 
funcionar, la técnica que se debe emplear, pero en ningún 
lado enseñan como se logra la expresividad. Suponemos 
que es trabajo de cada uno, no le podemos echar toda la 
culpa a la academia o a las escuelas de cine.
 El artista verdadero buscará la manera, con los 
conocimientos técnicos y teóricos, de conectar con esa 
expresividad tan deseada. Además, este parece ser un 
meollo más teórico que otra cosa, que involucra a los que 
se encargan de hacer teoría y sobre todo a los críticos de 
cine. Debemos mucho a la gente de Cahiers du cinema 
-revista de crítica cinematográfica francesa que ha finales de los 50 se 
encargó de otorgarle a los directores la figura de artistas y creadores, 
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y consolidó la crítica-, que en sus inicios otorgó a algunos 
directores el carácter de artistas cuando muchos ni siquiera 
se lo habían cuestionado. 
 Es un verdadero lugar común, la postura de muchos 
directores ante la crítica, que muchas veces exalta sus 
trabajos a niveles que ni ellos mismos se habían planteado. 
Es probable que los grandes directores se preocupen más 
por trasmitir emociones o contar simplemente una historia, 
que engorrosas descuartizaciones de películas que muchas 
veces nada dejan y poco aportan. Al final la crítica es un 
mecanismo de marketing, que impulsa o no al público 
a acudir a las salas de cine. Diferente al análisis que es 
una herramienta que busca teorizar sobre el fenómeno 
cinematográfico. 
 Está claro que de la efectividad de las películas, por 
llamarlo de otro modo, se sabe poco y no es cuestión de 
preguntarnos si una película funciona o no. Eso debería ser 
asunto de otros andares, aunque nos preocupa abiertamente 
el abismo que hay entre una idea de película y una película 
terminada. No podemos, ni queremos creer que la película 
es producto del azar, porque de ser así el azar es el artista. 
(Mitry, J. 1978:116)
 Lo que nos preocupa es que se enseña una técnica, 
muchas veces muy bien aprendida. Se enseñan unos 
mecanismos de funcionamiento, pero no se enseñan a 
plasmarlos expresivamente en el material sensible, ni a 
manera de fórmula o algún tipo de procedimiento. Tal vez 
porque el cine no se rige por fórmulas magistrales aplicadas, 
ni por recetas magníficas. 
 Todo se concluye diciendo que depende de la capacidad 
individual del artista de dejarse algo o todo de sí, en la 
realización de la película; elementos propios y esas marcas 
que han llamado de autoría, pero sería injusto decir que 
sólo son capaces de expresar cinematográficamente los 
autores y además sería falso.
 El caso que nos trae por estos caminos, que nos 
interesa más, al menos por ahora, es el conocimiento 
y pensamiento técnico del director de fotografía. Existe 
una filosofía oriental que reza la máxima de hacer sin 
pensar, y aunque suene irresponsable o descabellado, se 
resume en la capacidad de una persona de actuar en una 
labor determinada sin cuestionarse sus procedimientos, 
que su conocimiento sea tan amplio que impulse a un 
pensamiento técnico que sea lo mismo a pensar a través 
de él. Es como caminar o conducir, en esos momentos no 
pensamos cómo debemos mover el pie, uno tras otro, para 
conseguir avanzar; o no nos cuestionamos la marcha que 
debemos meter en determinado momento del trayecto. 
Es como si el conocimiento y el pensamiento técnico 
impulsarán hacía una visión y la acción se ejecutara 
naturalmente.
 
 De esta manera debe pensar un director de fotografía, 
su labor es igual de poética que la del director. Intervine 
abiertamente en los procedimientos creativos de este arte, 
más aún, es parte de él. Muchas veces es más compleja 
que la del director, porque sus pensamientos rondan entre 
lo técnico, lo teórico y lo creativo, aunque más técnico que 
otra cosa. Al igual que el director, que sus pensamientos 
deben estar en cada uno de los apartados que forman la 
realización y sus disertaciones rondan en primer lugar en lo 
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creativo, en lo teórico y luego lo técnico, juntos forman la 
expresión cinematográfica pura.
 La función del director de fotografía es puramente 
creativa, valga decir creatividad técnica, funcional, 
expresiva o teórica. Es bastante responsable de la autoría 
de la película pero en el sentido técnico-estético-visual. 
En una película puede sobresalir abiertamente la calidad 
de la fotografía, pero aún así su mérito es sólo ese, la 
buena fotografía y no la singularidad o majestuosidad de 
la película, eso es mérito del director.
 Mientras intentábamos esclarecer la responsabilidad 
creativa de los oficios más importantes dentro de la 
realización de una película, no pudimos evitar hacer 
referencia en varias ocasiones al director. Hemos dicho 
que está al frente de la realización y además de encargarse 
por completo de su departamento, tanto creativa como 
técnicamente, interviene en todos los departamentos 
compartiendo por igual la parte creativa con el responsable. 
Por esta compleja función del director se le debe nombrar 
como creador esencial. 
 Antes de seguir hay que comentar un poco acerca 
de los demás creadores dentro de una película. Tal vez 
estas dos funciones, creativas en sí, no intervengan tan 
drásticamente en el proceso, pero es importante hacer 
referencia a ellos. Uno es la creación del sonido y la otra 
es la creación musical. La primera,  estructuralmente y 
mecánicamente, es una pieza más de la construcción 
audiovisual, que complementa la imagen y que, a pesar 
de ser muy creativa, es más de dominio técnico.
 Un director de sonido o sonidista, puede cumplir dos 
funciones dentro de una película. Puede capturar el sonido 
acompañado por un pertiguista o microfonista, ecualizar 
y diseñar bien la captura para que adquiera volumen, 
nitidez y profundidad. También, puede trabajar a partir 
de la mezcla final, que es un trabajo de estudio y más 
parecido a la creación musical.
 Al sonido se le suele prestar poca atención en el rodaje, 
muchos sólo se dedican a capturar el sonido y luego lo 
corrigen en el estudio, o en el peor de los casos lo doblan, 
en una actitud más comercial que beneficiosa para la 
película. A lo largo de muchos años se ha gestado una micro 
industria del doblaje, además el aspecto jurídico en la ley 
de cinematografía que da concesiones  de distribución por 
película doblada, ha contribuido a fomentar la tendencia 
europea a doblar todas las películas que no sean de la 
misma lengua e incluso, y es lo que nos interesa en este 
caso, a doblar nuestras propias películas por cuestiones 
de seguridad, por un extraño gusto o por que no se ha 
podido controlar por completo el sonido directo.
 De cualquier forma el trabajo de sonido, es mucho 
más técnico, por lo menos en España. Ya cuando hay 
un determinado tipo de película, como las de acción, el 
diseño de sonido puede representar un trabajo muchos 
más creativo y rico, que combinado con lo técnico. 
 Por otro lado la creación musical, es un oficio autónomo 
aplicado al cine, pero que no tiene mucho misterio a 
simple vista. Si los que trabajan con el medio audiovisual 
piensan en imágenes, los que trabajan con música deben 
pensar en sonidos y en armonía, o los más clásicos en 
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partituras musicales. Los músicos en general combinan 
a la perfección el dominio técnico y el creativo, ya que 
una cosa lleva a la otra. Ellos dominan su instrumento 
o la escritura musical de tal manera que al crear algo, 
esa extraña conexión mágica entre creatividad y técnica 
se produce casi naturalmente. Por lo tanto la creación 
de música para cine es muy parecida a la creación de 
música en general. La gran diferencia radica tal vez en los 
matices que esta debe llevar para acompañar y acentuar 
determinada imagen e enriquecerla.
 La gran mayoría de músicos que trabajan para cine 
comparten esa función con otras áreas musicales, o por lo 
menos están capacitados para ello. A pesar que la creatividad 
musical es tal vez el proceso más rico y profundo, en del 
cine no podría decirse bajo ningún concepto que es lo más 
representativo dentro de la creación de una película. Se 
podría afirmar que es autónoma, ya que la música de una 
película muchas veces se comercializa por separado como 
banda sonora o soundtrack, acción que no significa nada 
dentro del proceso creativo de una película. De hecho, 
cuando la música es original, que se hace por encargo 
para utilizarla específicamente dentro de la película, no 
se usa toda. Regularmente aparecen fragmentos y no es 
sorpresa cuando compramos el disco nos damos cuenta 
que la banda sonora es mucho más rica que lo que se 
escucha en la película. 
 Cuando escuchamos la música dentro de una película 
ocurre un fenómeno extraño, se convierte en parte de 
la imagen, es un documento audiovisual, que engloba 
una imagen con un significado en sí misma, un sonido 
y una música, que juntos forman parte de una totalidad 
espacial que permanece sólo en esa película, dentro de 
su duración y significado. En cambio cuando escuchamos 
la música por sí sola en nuestras cadenas o equipos 
de sonido como disco compacto o cualquier soporte 
semejante, lo hacemos de manera musical; el material 
adquiere un carácter autonómico que sólo abarca el 
universo sonoro-musical, aparte deja el audiovisual y 
cinematográfico.
 Las bandas sonoras tienen ese carácter dual dentro 
de la película. No es lo mismo escuchar el compacto de 
The Wall (Alan Parker.1982) de Pink Floyd, que ver la 
película. Lo primero es potestad intelectual y creativa de 
Roger Waters y David Gilmour y los otros dos integrantes 
de la mítica banda Británica. En cambio, la película es 
obra de Alan Parker, la potestad intelectual y creativa del 
material audiovisual le corresponde a él por derecho. Y 
por demás está resaltar la autonomía de está maravillosa 
obra musical. Al igual que Yellow Submarine (George 
Dunning.1968), película que se convirtió en un inmenso 
video-clip de dos horas del LP de The Beatles.
 Está claro que la música crea ambiente, atmósfera y 
acentúa el carácter dramático de una imagen o secuencia; 
y que es un complejo trabajo creativo toda la creación 
musical, tanto de una película como de un disco o una 
canción, sin hablar de la música clásica.
 Hasta ahora hemos deambulado entre las facetas 
creativas de una película y hemos definido uno a uno los 
creadores. Hagamos un pequeño gráfico recordatorio de 
esta disertación.
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 No hemos dejado olvidado el montaje, el cual forma 
parte de todo este engranaje, pero hemos decidido dejarlo 
para el final, ya que poco interviene en el proceso de 
rodaje. El montador entra en acción cuando todo está casi 
terminado, y es quien le da el finiquito a la película, la 
forma, el ritmo y la cadencia a las imágenes. Por tanto es 
el creador final, que termina de darle el sentido necesario a 
la película. Una película montada por distintos montadores 
puede ser completamente diferente, tener otro sentido y 
por supuesto otro ritmo.
 Aquí entra en juego la teoría cinematográfica del montaje 
expuesta por los teóricos más importantes comentados en 
este capítulo, y que representa unas dimensiones extensas, 
en el sentido que, teórica y técnicamente, pueden salir 
de este proceso muchas películas, aunque sólo una es la 
buscada por el director.
 El  montaje es un punto clave en la tradición teórica 
formativa, más que de la realista, donde este debe ser 
imperceptible. Podríamos enunciar una serie de conceptos 
que expliquen un poco los tipos de montaje y la teoría del 
montaje expuesta por tantos autores, pero lo que ahora 
nos interesa es la capacidad y lo involucrado que está un 
montador en el proceso creativo de una película. 
 Su trabajo es como el del músico, él debe dar forma 
a unas imágenes que aparentemente no tienen mucho 
sentido, debe otorgarle  la forma final, continuidad y sobre 
todo ritmo, siguiendo un guión donde en un principio hay 
una predisposición al montaje. Debe probar, ensayar la 
manera como mejor funciona una secuencia, y aquí ya hay 
Fuente Propia
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una profunda consciencia creativa. Cuando el montador 
intenta darle forma a algo que todavía no lo tiene, es ya 
un profundo proceso creativo.
 Es un tanto autónomo, a pesar de que sigue las 
indicaciones del director, su mirada está centrada en la 
visualización de la estructura y su eficacia, es el verdadero 
realizador de la película, ya que le da forma y sentido. No 
es necesario que conozca por completo el desarrollo de 
la historia, no mira la esencia sino el esqueleto. Por todo 
esto lo hemos llamado creador final, porque de él depende 
la apariencia final de la película y gran parte del sentido 
final de la obra.
 Hemos dicho que el director es el creador esencial, 
básicamente, por que es quien decide casi todo lo referente 
a la película, porque la idea general le corresponde por 
derecho, y porque todas las labores creativas están 
compartidas con él. Ahora si ya encontramos y explicamos 
quién es el creador esencial, tendríamos que buscar quien 
es el autor de una película.
 De un modo general se podría afirmar que autor de una 
película es quien realiza el guión técnico, ya sea el director 
como el guionista. (Mitry, J. 1978:32) Aunque para hacerlo 
más profundo, también autor es quien compone la materia 
visual, la forma (Mitry, J. 1978:36), entonces tendríamos 
a otro más y según la afirmación estaría entre el director, 
director de fotografía y el montador. 
 Por otro lado, un autor es mucho menos quien imagina 
una historia que quien le da forma y estilo. En la forma, 
sabemos que intervienen varias personas, pero el estilo 
es único y propio del director. La forma y estilo son la 
concreción de las imágenes y estas son la concreción del 
realizador (Mitry, J. 1978:37). 
 Asimismo, un autor es un conjunto de obras cuya 
continuidad temática se caracteriza por un estilo, pero 
aunque resulta limitado decirlo, la continuidad temática no 
garantiza la etiqueta de autor, así como una única película 
puede ser suficiente para que un director sea considerado 
autor. La clave está en el estilo y en las herramientas 
personales expresivas, que cada quien emplea para contar 
historias.
 
 En nuestro caso lo que nos interesa es definir 
teóricamente quién es el autor de una película, no si este 
o ese otro director son autores o hacen cine de autor; pero 
para poder concluir esto debemos dar un repaso por la 
polémica que surgió cuando apareció por primera vez, de 
la pluma de los chicos de Cahiers, el concepto de politique 
de auteurs  o la teoría del autor, porque de aquí es que 
parte lo que hoy se conoce como cine de autor, y aunque 
pareciera no tener nada que ver con nuestro propósito, 
sí lo tiene, ya que fue la primera vez que se consideró al 
director como el autor esencial y como artista.
2.7.3.1 LA POLÍTICA DE AUTORES
 Los creadores de la Nouvelle Vague, cuando apenas 
eran aspirantes a realizadores, se empeñaron para que 
una película fuera considerada como de autor, cosa que 
significaba que el director tenía que estar creativamente 
por encima de cualquier otro personaje envuelto en 
la producción de la película. Esta tenía que salir de sus 
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2.7.3.1
entrañas, no del guionista, ni del productor, ni los estudios 
podían inmiscuirse en la labor creativa del verdadero 
hacedor del film, el director y sus ideas sobre el cine.
 
 Andrew Sarris decía, citando a Truffaut, (Entrevista con 
directores de cine, 1971): 
Fundamentalmente, la idea era que el hombre que tiene las 
ideas es el mismo que hace la película. Siendo esto así, estoy 
también convencido que una película se parece al hombre 
que la ha hecho, aún cuando no haya escogido el tema ni los 
actores, ni los dirija él exclusivamente, y aun cuando realicen 
el montaje sus ayudantes. Incluso, esta película reflejaría 
profundamente, mediante el ritmo y el paso, al hombre que 
la hizo.
 Esto además de poético y bonito, refleja sobre todo una 
actitud arrogante con ánimos de resaltar por sobre todas 
las cosas la posición de un director dentro una película. 
Está claro que una película se parece a quien la ha hecho, 
porque la ha hecho y porque es posible por sus ideas 
y sentimientos, pero también la fotografía se parece al 
director de fotografía, y la interpretación a los actores, y 
la música se parece a su autor y el guión al guionista. En 
resumen, las cosas que hacemos se parecen a nosotros 
porque en ellas dejamos, aunque no queramos, nuestro 
estilo y maneras de ejecutar o abordar algo. La pregunta 
sería, ¿hay directores o profesionales cinematográficos sin 
estilo? De antemano la respuesta es no, todos tienen un 
estilo y un punto muy característico, que los diferencia de 
otros. En este caso es el director el que debe matizar la 
obra, está claro que sus colaboradores tienen su parte de 
autoría, pero el encargado de vigilar, quien ultima todos 
los detalles de la obra y le da forma al universo estético de 
una película, indiscutiblemente, es el director.
 Por otro lado, el meollo de la politique d’auteurs fue que 
surgió en respuesta al realismo psicológico de la tradición 
de qualité imperante en aquella época en Francia, y nació 
desde la redacción de la emblemática revista Cahiers du 
cinema de la mano de Truffaut, Godard, Chabrol, Tati y 
Rohmer, que con sus críticas destrozaron a este tipo de 
realizadores franceses y alabaron a cineastas europeos 
y norteamericanos, dándoles el indicativo de auteur, 
dejando esto como el único cine posible y verdadero. Poco 
después realizaron sus propias películas y con los años 
ellos mismos se encargarían de contradecirse.
 La palabra autor correspondía simplemente al 
antagonismo de metteur en scène, equivalente a 
una connotación artesanal y rutinaria del realizador 
cinematográfico (Monterde, J.E, Riambau, E, Torreiro, C. 
1987:27) Esto enfrenta dos términos, el autor y artesano, 
que muchas veces usamos sin el debido conocimiento de su 
verdadero significado y la coyuntura en donde surgieron, 
y desde un punto de vista semántico, autor y artesano 
significan lo mismo; pero esto no debe entretenernos en 
polémicas ya bastante pasadas de moda y sí servirnos 
para reflexionar acerca de los elementos que podemos 
extraer para nuestro propósito.
 Bazin (1999) decía que lo de la política de autores se 
resumía en la capacidad de elegir el factor personal como 
criterio de referencia en la creación cinematográfica, 
para después continuar progresando de una obra a otra, 
dejando fuera algunas inconstancias o simplemente fallos 
humanos que suelen ocurrir en algunas películas. También 
se debe resaltar que la elección del factor personal como 
criterio no garantiza la autoría, porque está claro que ellos 
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no hablaban de autores malos, sólo se referían a los que 
consideraban buenos. O es que acaso da igual la película 
que se haga, si empleamos elementos personales como 
criterios de referencia, ¿sólo con eso ya somos autores?
 Definitivamente no, pero lo que sí queda claro, tanto 
para los cahiers como para nosotros, es que el director 
debe estar por encima creativamente de todas las personas 
que trabajen en la película, de hecho lo está, y no desde 
una visión arrogante de artistas sensibles, sino desde el 
punto de vista de que es el que más responsabilidad tiene, 
el que más aporta, el que más trabaja y el que firma la 
obra.
 La propuesta de los cahiers, en su punto más interesante 
refleja lo antes contado, pero Truffaut, quien alborotó el 
panorama con aquel famoso artículo en el año 1954, dijo 
tiempo después que lo interesante en la obra de un buen 
director es que refleja su pensamiento desde su comienzo 
a su fase de mayor madurez. Aunque ni él mismo pudo 
cumplir con esto e incluso su adorado Hitchcock tuvo 
películas menos buenas o malas incluso. 
 Truffaut se declaró autor con Los cuatrocientos golpes 
(1958) y a partir de allí se fue olvidando o desviando poco 
a poco de su centro hasta terminar actuando en películas 
hollywoodenses, cosa que Godard no le perdonaría nunca 
y lo reflejaría en una entrevista.
 Así que está claro que según ellos un autor es aquel 
que su tema de trabajo es el mismo y que sus ideas 
están basadas en sus experiencias, que debe mantener 
un progreso a lo largo de cada película alrededor de una 
temática específica. 
 Ahora nos podemos preguntar, ¿no hay autores en 
cuanto a forma, tratamiento y manejo de los recursos 
expresivos cinematográficos? Es decir, directores como 
Copolla, Scorcesse o De Palma, no poseen características 
autorales más por su forma y estilo, que por su temática. 
Fernando León de Aranoa no posee toques autorales 
más por su manera de escribir los diálogos y mezclar la 
situaciones precarias de sus personajes con un humor 
muy español, que por su temática de realismo social.
 Estas son sólo pequeñas interrogantes, que deberían 
hacernos reflexionar acerca de la nueva condición de autor 
en este tiempo. Hoy día el cine corre por otros caminos 
y los autores no se cobijan detrás de un movimiento o 
tendencia, exceptuando el ya finalizado fenómeno Dogma. 
Ahora las obras que destacan provienen de un cine muy 
personal, de tendencia social, estética o política, pero 
sobre todo muy personal, tan diferente como las personas 
en sí.
 Tal vez el próximo gran movimiento cinematográfico 
ocurra en la frontera de una nueva aplicación de la 
expresión cinematográfica bajo el influjo de nuevos 
soportes o nuevas manera de hacer, como el esperado 
cambio a soporte digital o el cine 3D, y probablemente 
corremos el riesgo que tal vez la próxima generación de 
grandes personalidades se vea opacada por un boom 
tecnológico que oculte el verdadero sentido de las nuevas 
propuestas artísticas.
 El cine de hoy, el verdadero cine, es el que es hecho 
por personas y no por grandes empresas ni productoras. 
Hoy destaca el cine que se preocupa por transmitir, bien 
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2.7.3.1
sea un mensaje o un sentimiento, ese que no es sólo 
entretenimiento, explosiones y saltos mortales.
 No se podría hablar de cine de autor, porque tendríamos 
que referirnos al artículo de Truffaut y a todo el movimiento 
que surgió por aquella época, pero sí se podría comenzar 
señalando como lo han hecho varios autores españoles 
cuando se han referido al cine nacional, que este es un 
cine personal. Como dijimos antes, el cine de verdadero 
valor artístico es este personal, que lleva mucho de sí con 
algunas de las propuestas de la politique d’auteurs, pero 
que no cae en esas posturas arrogantes y artísticas.
 El mayor problema de la teoría del autor francesa 
fue que sus postulados convertían a todos los que ellos 
quisieran en autores por excelencia, y por tanto todas sus 
obras entraban en ese apartado. Se colocaba al director 
como el artista máximo y esto se envolvía en un círculo 
vicioso y burocrático que si algún director bueno tenía 
la mala fortuna de no agradar a los críticos de cahiers 
estaba totalmente fuera de la gloria y el reconocimiento. 
Padecían esa extraña arrogancia de muchos artistas, que 
los llevaba a pretender evaluar todo lo que venía de este 
grupo de gente como obras de arte de antemano.
 Está claro que estos grandes directores tuvieron y 
tienen todavía, una capacidad artística gigantesca, pero 
no se puede asumir que por ser un Jonh Ford, William 
Wyler o Jean Renoir todo lo que venga con su firma va 
a ser bueno. Estos también hicieron películas malas, o 
no tan buenas. También tuvieron fracasos de taquilla y 
muchas películas incomprendidas por el público.
 Uno de los aspectos columna vertebral de estos 
postulados fueron la catalogación de los directores auteurs 
y metteur, despectiva por demás, o lo que es lo mismo 
autor y artesano. El crítico Peter Wollen se refería a esto en 
su libro Sign and meanings in the cinema (1972) diciendo 
lo siguiente: La obra del auteur posee una dimensión 
semántica, no es puramente formal; la obra del metteur 
en cambio, no va más allá del reino de la interpretación, de 
trasladar un texto preexistente (guión, libro, obra teatral) 
al especial complejo de códigos y canales cinemáticos. 
 Por otro lado, Truffaut decía en la entrevista que le hizo 
Sarris (1972), que para él no había películas buenas y 
películas malas, sino simplemente directores buenos y 
malos. Bastante exagerado, digamos, pues que todos los 
directores tienen talento, unos más que otros, que hacen 
películas que a veces funcionan y otras no, a veces son 
malas o buenas; pueden ser muy malas y tener cosas 
interesantes, elementos que hagan pensar al espectador 
o al crítico más ávido. 
 Asimismo, el asunto del auteur y del metteur como 
comenta Wollen (1972) escapa de nuestras consideraciones 
teóricas, ya que tiene unos toques arrogantes como la 
misma politique. No se puede decir que el cine de autor 
es el que vale y el de los artesanos es pura reproducción 
técnica. Ya que el tan polémico cine de autor según los 
cahiers es un cine que adopta posturas artísticas, así haya 
nacido como respuesta a la manera tan formal de hacer cine 
de la qualité francesa. Adopta posturas en el sentido que 
se define a sí mismo como el único cine posible, necesario 
y verdadero. Rechaza a otras tendencias o maneras de 
hacer cine, y limita la creación  con postulados elitistas.
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2.7.3.2 EL NUEVO AUTOR CONTEMPORÁNEO
 Los que hoy día son autores son personas que extraen 
sus ideas de sus propias experiencias, de su vida misma; 
y constantemente se ven reflejados en sus personajes, 
en sus historias. Da igual si hacen una película sobre los 
parados, o sobre la mafia italiana en NY, o sobre unos 
chicos colgados por la drogas. Muchas veces el tema es 
la excusa, el pretexto para alimentar el deseo de contar 
y construir una historia. Lo que en verdad mueve los 
motores de su talento es ese personaje que resalta, que 
deja atónito al espectador, ese plano que se imaginó y que 
ahora ha hecho y que le llena de satisfacción. La sensación 
que sintió cuando pasó por aquel callejón y se imaginó 
una historia que visualmente tenía el peso necesario y, 
por ultimo, el razonamiento o la creencia de toda una vida, 
producto de los años y la experiencia, que dejan marcas 
que no se pueden borrar aunque quisieran.
 Eso es lo que debe mover el talento creativo de un 
director y todo lo anterior expuesto debe ayudar a que 
ese cine que haga, se convierta en uno que responde 
por completo a su manera de pensar y sentir, pero 
como todo, tiene sus matices. No es lo mismo analizar 
la obra de Woody Allen donde, a excepción de La rosa 
púrpura del Cairo (1985) y alguna otra más, todos los 
personajes protagonistas son interpretados por el director 
y representan su alter-ego, más aún, se podría decir que 
son el mismo pero con diferentes nombres, profesiones 
o estado civil. Allen siempre ha ahondado en su propia 
psicología y ha creado un personaje único copiando su 
manera más patológica de ser, exagerando sus manías, 
hipocondría y razonamientos más extraños. 
 No seríamos capaces de diferenciar a un autor de un 
artesano. Si el cine de artesanos es aquel que cuenta una 
historia de principio a fin, con aportes novedosos y un 
amplio manejo del lenguaje cinematográfico, obviando 
algunos criterios personales y evitando, adrede o no, sus 
marcas personales de autoría, por qué tendría que ser 
malo. En cambio, si el cine de autores es aquel que cuenta 
una historia, con aportes novedosos y un amplio manejo 
del lenguaje, incluyendo criterios personales y dejando a 
lo largo de toda la película sus marcas de autoría, porque 
tendría que ser bueno en detrimento del anterior.
 Por qué no analizar la obra de estos directores llamados 
artesanos e intentar descubrir elementos que le den validez 
artística a sus películas. Tal vez, el asunto de ser autor o 
artesano es algo que se puede decidir, si hay el suficiente 
talento. Está claro que hay directores con mucho más 
talento que otros, pero también se debe añadir que hay 
muchas maneras de concebir el cine y, para su perduración 
en el tiempo, debe atender a todos los públicos y hacer 
películas basuras, películas entretenidas y obras maestras, 
por lo tanto debe haber directores para todo, sin hacer 
referencia al talento de cada uno o al cine que hagan.
 Es probable que un aspirante a director no quiera hacer 
cine de autor, y si lo quiere hacer es muy posible que 
esa empresa fracase. No se es autor en el sentido francés 
porque uno se lo proponga, eso respondería a un anhelo 
de ser artista, por demás pretencioso y falso. No todos 
pueden ser artistas y si alguien tiene el sueño de ser 
artista lleva las de perder.
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2.7.3.2
 Una de sus películas más interesantes de la última etapa 
es Desmontando a Harry (1997), donde Woody hace de 
escritor, judío claro está, famoso y con una larga lista de 
divorcios y canalladas. Aquí el director-guionista emplea 
un recurso, extraído tal vez de la literatura, para contar 
la vida de Harry, a través de la reconstrucción argumental 
de sus novelas, inspiradas en sus abruptos amoríos, con 
sus mismos protagonistas y diferentes nombres, pero con 
tan poco encubrimiento que todos los aludidos se dan por 
enterados y comienza un conflicto que Woody o Harry (en 
la película) no sabe como resolver. El recurso consiste en 
emplear a unos actores para representar a los personajes 
reales de la ficción y a otros para representar a los mismos 
personajes pero en sus novelas. Harry entra en un ataque 
de pánico, en el momento que la Universidad donde cursó 
sus estudios lo homenajea, por la importancia de su obra, 
en ese momento el está acompañado de su hijo, el cual 
ha raptado porque no tiene la custodia y una fulana que lo 
había acompañado la noche anterior. Su ataque de pánico 
le produce un extraño efecto  borroso, no se distingue y 
evidentemente no puede presentarse así.
 En esta historia Harry es Woody, pero también es todos 
los personajes que aparecen en la película recreando 
sus novelas. Los personajes de sus libros son al mismo 
tiempo actores trabajando, que interpretan, en una ficción 
literaria dentro una película, al personaje de Harry, que es 
parte de la ficción cinematográfica, pero que a la vez son 
Woody. Es decir, todos son Woody, interpretados por Allen 
y por otros actores. Lo mismo ocurre en Celebrity (1999) 
donde el actor Kenneth Brannah interpreta a Woody al pie 
de la letra.
Desmontando a Harry (1997)
Woody Allen
Fuente: www.movieberry.com
 En este caso no es lo mismo analizar este tipo de 
películas, y mucho menos el cine de Woody Allen, que ya 
por este nombramiento casi genérico, implica que es un 
cine único, que sólo él puede hacer. Por tanto puede ser 
de la misma condición de lo que los franceses llamaron 
cine de auteur, pero el de Woody es menos ambicioso y 
pretencioso que el de sus amigos galos, por lo menos en 
cuanto a la propuesta conceptual.
 Del mismo modo no es igual hablar del cine de 
Almodóvar, y ahora pongamos ejemplos más cercanos, 
que el de Fernando León de Aranoa. Almodóvar lleva una 
dilatada carrera en medio de películas excelentes y algunas 
irregulares. Fomentando un fenómeno almodovariano 
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que incluye chicas y chicos Almodóvar, y un cine estilo 
Almodóvar. Se caracteriza por emplear un modo muy 
personal de reciclaje cinematográfico, una perfecta 
utilización de la estética y las músicas, y situaciones 
cargadas de humor que actualmente no podrían llamarse 
de otra forma que humor almodovariano. En su cine se 
percibe constantemente su presencia. Sus imágenes 
traspasan, trascienden, pero en el fondo lo que más resalta 
es él. Su genio sobresale en la boca de sus personajes 
y los movimientos de cámara que hacen sus operadores 
colaboradores. Su cine lo reconoces al verlo. 
 Él se ha hecho artista a pulso, a lo largo de los años, 
lo cual no le quita esa postura de artista, de ser superior, 
que a veces sobresale en su obra. Almodóvar es un autor 
presente, no en imagen, ni de cuerpo presente como 
Woody Allen, pero está en cada milímetro de película.
 El caso de León de Aranoa es el de un autor ausente, 
sus películas presentan diversas marcas de autoría, mucha 
fluidez y flexibilidad, pero su presencia no se percibe en la 
obra, no habla a través de sus actores, ni con su cámara. 
Sólo está detrás utilizando los recursos que película a 
película profundiza e intenta perfeccionar. 
 El autor presente y el autor ausente, son dos personas, 
tal vez, con la misma capacidad creativa; sólo que uno 
decide mostrar su manera de ser, pensar y concebir el 
cine reflejándola en cada parte de su obra, mientras 
que el ausente lo hace a través de sus personajes, de 
sus historias y de los recursos que utiliza. La diferencia 
está que uno se muestra, se descubre personalmente y el 
otro lo hace a través de las situaciones y conceptos que 
recrea. El primero es el mismo su obra, su propio tema; 
en cambio el segundo intenta ponerlo todo en situaciones, 
sentimientos y acciones que lo representen, que pueda 
expresarse a través de su obra, y no que su obra sea su 
expresión.
 Pongamos un ejemplo básico. En el cine de Almodóvar no 
existe un personaje masculino que podamos imaginarnos 
autónomo al director, que exista fuera de su obra. Estos 
siempre están dentro del universo almodovariano, fuera 
no existen. Tal vez el único personaje independiente, un 
poco más real sea el personaje de Darío Grandinetti en 
Hable con ella (2001), que es un hombre sensato, con una 
profunda sensibilidad, que no es capaz de hacer tonterías 
o acciones extremas. En cambio sus mujeres son todas 
dominadas por él. Todas están bajo su influjo, sintiendo 
un profundo deseo y un alto sentido dramático que las 
lleva a cometer locuras e intentar resolverlas luego. Sus 
personajes no adquieren vida propia, no trascienden de 
la historia porque son muy Almodóvar, él los moldea a su 
antojo y bajo su dominio.
 En cambio, el personaje de Rai en Barrio (1998) y el 
de Santa en los Lunes al sol (2002) son completamente 
autónomos y se nota que cada uno habla o se expresa 
por su propia voluntad. No se percibe detrás la intención 
del director de hacerlos decir cosas para expresar una 
postura personal. Los personajes de León de Aranoa son 
más reales, más cotidianos. Interesa más lo que les pase 
por el propio influjo de la historia contada, y no como en el 
caso Almodóvar donde la acción de los personajes decide 
los acontecimientos de la historia, es decir, los personajes 
determinan todo.
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 Se podría decir que Almodóvar es un autor de personajes 
singulares, fuertes y dramáticos; que sus comportamientos, 
acciones y decisiones marcan el desarrollo de la historia y 
la construyen. En cambio León de Aranoa es un autor de 
historias que marcan la vida de sus personajes, y los lleva 
de principio a fin, a un único rumbo final, que él domina y 
crea.
 Tal vez, esto sea un gran lugar común, pero es una 
completa realidad. Hay directores de cine, que buscan 
contar historias para entretener al público que visita las 
salas. Hay otros que buscan contar historias para hacerse 
ricos y famosos. Y hay otros que buscan contar historias 
que los tocan muy de cerca, buscando expresarse 
personalmente, dando vueltas alrededor de sus obsesiones 
y manías, o aspectos que les interesen especialmente; así 
comunicar su visión del cine, del mundo y de la vida, y que 
al mismo tiempo sean comprendidos. Eso son los autores 
que se expresan mejor a través de sus historias o de sus 
personajes, básicamente. También lo hacen a través del 
tema, pero sólo es posible saberlo si analizamos una obra 
específica en su totalidad. O incluso se expresan a través 
de la estética, pero posiblemente no es sólo obra suya 
sino también del fotógrafo.
 Ahora, con todo lo que hemos expuesto la gran pregunta 
que tendremos que contestarnos es quién es el autor de 
la película y que significa ser autor en cine. Es decir, autor 
en el sentido más práctico, el concepto que corresponde 
al dueño de las ideas y el que tiene la responsabilidad de 
la obra. Y por otro lado, el autor verdadero, que va más 
allá del sentido práctico, aquel que aporta nuevas ideas, 
que con su trabajo enriquece el quehacer cinematográfico 
y aporta nuevas maneras de ver y hacer cine.
 Un director-autor es obviamente el creador esencial de 
una película, si no lo fuera qué otra persona podría serlo, 
pero el creador esencial, es decir, el director no tiene que 
ser autor. Ya hemos dicho que un autor es un conjunto 
de obras con una continuidad temática que la caracteriza 
un estilo, pero también dijimos que en una sola película 
puede ser suficiente para descubrir el espíritu de autor de 
un joven director. Por tanto, las características más básicas 
de un director-autor no son precisamente la continuidad 
de su obra o los temas abordados por estos. Más bien 
se caracteriza por la manera tan particular en que le da 
forma a la materia visual que utiliza; el estilo propio que 
emplea para expresarse y el contenido de sus historias.
 Por tanto, el autor de la película es el creador 
esencial. Ese responsable pleno de la elaboración de la 
obra y que dirige todos los aspectos relacionados con la 
realización, aportando ideas y contenidos valiosos a la 
obra cinematográfica.
 Ahora, hay que hacer un paréntesis con las películas, 
ya que existen películas con diferentes espíritus, bien 
elaboradas pero sin contenidos; y bien elaboradas y con 
contenidos valiosos. Cuando nos referimos al creador 
esencial, olvidamos esa faceta de películas sin contenido, 
hechas bajo vulgares fórmulas que sólo buscan atraer al 
espectador y entretenerlo, sin dejarle nada que pensar, 
ni crear ningún debate o polémica. Esas son películas 
vacías, sin contenido, ni mensaje, aunque casi siempre, 
perfectamente elaboradas y muy bien ejecutadas, que 
también tienen un creador esencial.
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 Por lo tanto, esas películas bien elaboradas y con 
contenidos valiosos son las que nos interesan. Estas 
donde seguramente hay detrás un criterio personal o unas 
determinadas marcas de autoría, que pueden salir o no, 
dependiendo de la intención del director. Muchas veces 
hacer un cine personal o de autor, sea un punto que se 
decide cuando se tiene el suficiente talento.
 En este caso nos interesa este cine con contenido que 
legitima al creador esencial como único responsable de la 
creación de la obra, dejando a un lado el cine sin contenido 
que ridiculiza la profesión y que es un mero producto de la 
industria y del mercantilismo.
  
 En cambio, el autor en cine es ese mismo creador 
esencial que va un poco más allá, que en su elaboración 
incluye fluidez convirtiendo la producción en artística, y 
flexibilidad haciendo girar sus historias en torno a la riqueza 
del lenguaje cinematográfico y el valor del contenido 
tratado. Al mismo tiempo es capaz de aportar aspectos 
personales, en el sentido de la visión y la expresividad, 
siempre que estos aspectos de su personalidad y de su 
vida sean útiles o satisfactorios para un determinado grupo 
social. Está claro que los directores-autores no hacen cine 
masivo, en su mayoría. Este es especialmente dirigido a 
un grupo muy reducido de personas, aunque existen los 
casos donde ocurre la magia y aparecen películas que 
logran unificar los aspectos personales con el grueso del 
público.
 Un director-autor es capaz de decir lo que siente, 
basándose  en experiencias  personales o en una 
investigación exhaustiva, a través del lenguaje 
cinematográfico. Siempre buscando expresarse de la 
mejor manera posible por medio de sus herramientas, que 
suelen ser únicas o basadas en elementos muy personales, 
como los movimientos de la cámara, la psicología de sus 
personajes, los diálogos, la estructura de las historias o el 
tema.
 Debe tener la capacidad de descubrir relaciones en 
sus experiencias y que estas establezcan una relación 
nueva, que se vean manifestadas en la película en 
forma de nuevas maneras de lenguaje y expresividad 
cinematográfica, que representen sus ideas, su visión y 
sus experiencias. Asimismo, que todo este proceso forme 
una configuración nueva, donde la conectividad sea una 
condición necesaria. 
 Para muchos autores de los citados la creatividad es 
una combinación de elementos dentro una nueva relación 
(conectividad), y al mismo tiempo, una recombinación de 
ellos. Entonces la creatividad no se reduce a la capacidad 
de relacionar elementos de una manera nueva, sino, la 
capacidad de hacer nuevas combinaciones anteriormente 
no relacionadas. (Cutis, J. Demos,  Torrance, E.1969:26.)
Un verdadero creador, un director-autor es aquel que 
es capaz de descubrir estructura en la experiencia y no 
intentar imponerla. Esto es lo que muchos autores llaman 
conectividad y se debe entender que las conexiones no se 
encuentran, se producen.
 Por lo tanto, este tipo de directores que obra bajo 
esta filosofía son los verdaderos creativos. La anterior 
explicación de los diferentes tipos de creadores en una 
película, abanderado por el creador esencial (director) no 
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se termina allí. Creemos que, humanamente posible, no 
existe un director que se pueda definir sólo como creador 
esencial, como si fuera el gerente general de una empresa. 
No podemos entender el proceso creativo cinematográfico 
como mecánico y estático. Creemos que existen directores 
que no tienen nada que aportar, que hacen películas como 
un trabajo más que les da de comer. Directores que intentan 
hacer un cine más equilibrado, buscando la difícil  entre 
conexión con un público masivo y la riqueza expresiva 
del lenguaje. Directores que hacen un cine más personal, 
que busca conectar con un público específico y muchas 
veces reducido; que tienen la intención de trasmitir algo 
de valor y que sus películas den que pensar, y si es posible 
trascender. Directores que hacen un cine muy personal, 
más preocupados por la manera en que se expresan y 
que dicha manera sea propia y única. Directores que 
tal vez hacen cine para sí mismos, para saciar un deseo 
narcisista y una pretensión artística deseada. Y directores 
que sólo pretenden expresarse, contar una historia donde 
anteriormente han depositado todo su saber sobre el tema, 
toda su experiencia acumulada y todo sus sentimientos, 
haciendo un cine valioso, agradable a la visión y que 
deja un contenido que abarca, muchas veces, conceptos 
correspondientes a todas las ciencias sociales.
 Atrás queda el cine de auteurs y su politique, porque 
sencillamente ha pasado de moda y el cine que se podría hoy 
llamar de autor no puede pertenecer a ningún movimiento 
con ganas de revolucionar la escena cinematográfica. El 
cine de autor de esta época es un cine hecho por personas 
comprometidas, y no con una causa o con una ideología, 
sino comprometidas consigo mismas. Con el profundo 
deseo de expresar un sentimiento que los motiva y los 
llena de emoción. Capaces de dejar huellas personales en 
las películas como marcas de autoría reales, porque no han 
sido inventadas, sino que son parte de su personalidad que 
nunca podrán separar de sus películas aunque quisieran, 
ya que les va la vida en ello.
 El fenómeno Dogma 95 que surgió como una repuesta 
reaccionaria contra el cine convencional, con pretensiones 
de revolucionar la manera de hacer cine, proponiendo 
un cine alejado de la servidumbre de la técnica y del 
aparataje. En el contenido del manifiesto se entiende que 
pretende ser un cine más de autor, más profundo, sólo 
por la propuesta conceptual. Algunas de estas películas, 
se podrían catalogar como cine personal o de autor. Nunca 
por su propuesta conceptual, que se quedó en el papel, 
sino por las películas que generó, con un contenido muy 
valioso a nivel de lenguaje, de historias, de recursos 
expresivos y de estética, cosa que su propuesta conceptual 
no enriquece. Lo que hace importantes sus películas, es su 
contenido y la capacidad de sus directores, no el concepto 
que las acoge, este se pierde en la teoría y viene a ser la 
excusa necesaria que muchas veces impulsa la creación.
  
 El porvenir de cine no está en manos de los directores, 
creadores esenciales, así se trate de grandes estilistas o 
de grandes contadores de historias, sino en manos de los 
autores, de aquellos que hacen el único cine posible para 
ellos y que no pueden hacerlo de otra manera, que tienen 
ante todo algo que decir y lo saben hacer en términos 
audiovisuales. Para un verdadero autor en cine no existe 
diferencia esencial entre el guión técnico, la puesta en 
escena y el montaje. Son tres fases diferentes de una 
misma operación creadora. (Mitry, J. 1978:46) 
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 Hablar actualmente de cine de autor es ser anticuado. 
Ahora, existe el cine de este director o de aquel otro. 
Incluso los grandes directores de todos los tiempos, 
aquellos que los críticos de Cahiers llamaron autores 
hoy precisamente no lo son más, ya que el concepto fue 
coyuntural y los mismos directores que lo formularon 
luego no lo siguieron. Sirvió como trampolín para que 
unos directores fueran reconocidos en detrimento de 
otros, y para aquellos que querían ser realizadores 
pudieran acceder a la realización. Ahora, Eisenstein, 
Chaplin, Griffith, Flaherty, Murnau, Renoir, Bresson, 
Truffaut, Godard, Demy, Chabrol, Tati, Visconti, De Sicca, 
Rosellini, Antonioni, Fellini, Lang, Vertov, Sternberg, 
Dovzhenko, Pudovkin, Welles, Ford, Stronheim, Hitchcock, 
Wyler, Wilder, Kurosawa, Mizoguchi, Ozu entre otros, no 
hicieron cine de autor, sino un cine personal que sólo 
se podría llamar el cine de Eisenstein, de Chaplin y así 
sucesivamente. Porque además de reflejar su visión 
personal y única del mundo, del cine, de ellos mismos y 
de la vida, aportaron enormes contribuciones al lenguaje, 
a la estética y las estructuras.
 Lo que pasó, en líneas generales, es que si bien 
Chaplin hizo cine cómico, Hitchcock de suspenso y Ford 
básicamente cine del oeste, ¿Y los demás que tipo de 
cine hicieron? Por lo menos los franceses no tienen 
un cine específicamente de género, su cine es el de la 
qualité o el de auteurs, tal vez más que todo por llamarlo 
de una manera. El cine Italiano de la posguerra se 
llamó neorrealismo, tal vez las diez primeras películas si 
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  La mayoría de las películas de estos directores no 
se podrían enmarcar en ningún género y si lo hacemos 
es injustamente. Ya que alguno de los aspectos más 
importantes de muchas de ellas es que a pesar de tener un 
género inicial, todas han trascendido a este. La Diligencia 
(1939) de Ford sería injusto que dijéramos que es sólo un 
western. Esta película, al igual que Los 7 Samuráis (1954) 
de Kurosawa superan el género y crean uno propio y 
personal del director.
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 De las nuevas películas, de las últimas dos décadas, 
los directores que las han firmado ¿representan algún 
género específico únicamente?. No son las películas de 
los Hermanos Cohen más sus películas que de cine negro. 
No son las de Almodóvar sus propias películas más que 
comedia española contemporánea. No son las películas 
de Kirostami más que sólo nuevo cine iraní, etc.
 Es decir, que en el cine de hoy el género es superado 
por la visión y propuesta cinematográfica de las 
personas que las firman, es decir, los directores. El cine 
contemporáneo es un cine de directores profundamente 
comprometidos con ellos mismos, más que un cine 
encasillado en lenguajes propios de un género. Es un cine 
auténtico, tan diverso como las distintas personalidades 
de sus autores; tan rico como las visiones de cada uno de 
sus directores y sus distintas maneras de expresarse. 
 De momento, nos conformamos con saber quién es 
el creador esencial y qué es autor en cine. Ahora, nos 
interesa cuales son las características creativas de estas 
personas en todos los sentidos. Para ellos comencemos 
con la personalidad del sujeto creador y así, poco a poco, 
poder ir ordenando un hipotético esquema que represente 
la creación y el proceso creativo cinematográfico en todos 
sus aspectos y niveles.
 Tal vez, por momentos nos alejemos un poco de la 
temática cinematográfica, pero es justo y necesario.
2.7.4 DE LA PERSONALIDAD CREATIVA A LA PERSONA 
CREADORA: LA CREATIVIDAD COMO EXPRESIÓN DE LA 
PERSONALIDAD
 La personalidad creativa de la persona creadora, es 
precisamente esa persona promotora a la cual nos hemos 
referido, y que en el cine recae en diversas personas, 
dependiendo de qué tipo hablemos. En España, suele ser 
el director el responsable, aunque existen casos donde los 
productores marcan la línea de este trabajo, como el caso 
de Elías Querejeta, que fue el productor más autor del 
cine español. 
 En Estados Unidos, en Hollywood, suele tener mayor 
peso el productor cuando el que firma las películas es un 
director novel o con poca personalidad artística.
 El cine ibérico, sobre todo de la transición en 
adelante, tiene mucha personalidad creativa y artística. 
Ya comentamos antes que muchas veces el cine que 
triunfa es uno muy personal, muy de lenguajes propios, 
muy diversos, muy de autores. Cuando ocurre esto, en 
materia de creatividad, se habla de personalidad creativa 
y cuando ocurre en cine se habla cine personal y de 
autor.
 
 No pretendemos afirmar, de antemano, que el cine 
Español es cine de autor, porque estaríamos mintiendo; 
pero sí podemos decir que es muy personal, diferente, y 
existe un grupo de directores con una fuerte personalidad 
creativa y cinematográfica, donde se mezclan estilos 
propios, lenguajes elaborados y diversos, fuertes marcas 
de autoría, que se notan hasta en películas de la más 
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cuestionada factura o tema.  El cine español es de autoría, 
lo que no significa que se haga cine de autor.
 La causa, también, se debe al entorno donde se 
desarrollan las obras y los autores, importante dentro del 
desarrollo de la personalidad. Haciendo una recopilación 
de información entre muchos autores podemos sugerir 
una serie de elementos importantes dentro de la 
personalidad creativa y contrastarlos con el entorno 
español y sus directores, en el siguiente cuadro. 
 Sabemos que el proceso creativo es una manera de 
comportarse en un medio determinado, que conlleva una 
interacción e intercambio entre el sujeto creador y su 
entorno. Este intercambio produce una retroalimentación; 
el que crea toma de su entorno  elementos  que le sirven 
para crear (estímulos), luego los devuelve al medio en forma 
de ideas creativas e innovadoras y de películas. Para hacer 
estas películas han extraído las ideas de sus experiencias 
personales, de elementos donde han creído encontrar 
en estado embrionario las ideas cinematográficamente 
interesantes. 
 Para Maslow (1983) gran parte de todo este meollo 
creativo radica en lo que el llama experiencias cumbres, 
que giran sobre el viejo cuento que reza que sólo se puede 
hablar de lo que uno sabe, de lo que se ha aprendido por 
medio de la experiencia. En el caso de una idea para un 
guión, muchas veces el guionista o el mismo director, 
cuando cumple esas funciones, suele centrarse en lo que 
ha vivido para darle un sentido más significativo a su 
historia o para darle el toque realista deseado.
 Claro está, que para escribir guiones existen técnicas y 
métodos muy precisos, pero que a veces no responden a 
las necesidades de una historia. Si miramos cualquier libro 
de guiones, la gran mayoría se centra en los tres actos 
extraídos del drama teatral, que en el caso del cine sería la 
presentación de los personajes, el desarrollo y el desenlace. 
Hoy en día pocos guiones presentan este esquema tan 
rígido. La mayoría rompe  la regla e intentan contar sus 
historias de manera diferente buscando elementos nuevos 
que resulten llamativos a los ojos de los espectadores. 
 La idea de Maslow (1983) se traduce en la capacidad 
que tiene un creador de obtener ideas y conceptos de 
su entorno y convertirlos en productos significativos 
(1983:96), que expresen un sentimiento determinado. Lo 
fácil sería aprovechar una tragedia para sacar un disco 
o una película con record garantizado, como ha ocurrido 
años atrás.  Estas experiencias cumbres deben servir para 
que al tratar un tema determinado, el autor sea capaz 
de trasmitir ese sentimiento como universal, dejando la 
sensación de que lo que se muestra es tan real como si 
nos ocurriera ahora mismo. Sigue estando determinado 
Fuente propia según Maslow (1983)
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por la visión particular del autor y por la capacidad de 
materializar sus ideas en productos creativos, donde 
juegan sus habilidades y su destreza en la construcción 
técnica. Es cuando se habla de creatividad productiva, la 
técnica comienza a trabajar en función de las ideas, y la 
idea creativa, antes mencionada, está acompañada por 
la creatividad técnica, que desemboca en la creatividad 
productiva. En cine sería cuando una idea, concepto, 
impresión o sentimiento es bien comunicada a través de 
una película.
 Comienza con la persona que trabaja arduamente 
hasta entrar en un complejo engranaje creativo donde 
surgen las ideas, lo que llamaremos creatividad en seco 
que existe sólo como idea, que  no es nada material ni 
palpable. Esta persona debe tener unas características 
definidas (características de la personalidad), entre 
las cuales están las nombradas en páginas anteriores, 
pero que además se debe incluir el talento y la ganas de 
hacer algo.
 El deseo de hacer lo que tanto se ha soñado, puede ser 
más efectivo que un talento desbordante y poca iniciativa. 
La persona debe tener motivaciones que lo impulsen a 
saciar una necesidad desenfrenada de expresarse.
 Debe estar capacitada técnica y humana para realizar 
el trabajo en el cual se empeña (aptitud) y debe tener 
un comportamiento abierto y sincero ante las ideas y 
situaciones que se le presentan, dejando a un lado cualquier 
pretensión artística o de triunfo para así conseguir el 
equilibro necesario para poder expresarse a plenitud, sin 
ningún vicio ni tapujo (actitud).
 Luego comienza el difícil proceso de trasladar las ideas 
a algún soporte comprensible por el espectador, en el caso 
del cine. Aunque estos procesos en general, poseen un 
alto contenido de perseverancia y trabajo arduo, sea cual 
sea la disciplina en que se desarrolle.
 
 Tal vez es el único punto en común entre un proceso 
científico y uno artístico sea el fuerte trabajo intelectual 
que requiere para llegar a un final satisfactorio empleando 
las herramientas idóneas en cada disciplina. El proceso 
cinematográfico necesita una etapa donde se percibe o se 
inventa un conflicto alrededor de una idea (percepción 
del problema) cinematográficamente interesante. Se 
define este conflicto, se intenta trasladar a situaciones 
cotidianas, y se les inventan dolientes o responsables, es 
decir, se le da forma humana a esas ideas y conflictos, 
Fuente Propia (1979)
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de manera que parezcan reales y que existan personajes 
que sufran o disfruten de este. Se crean personajes e 
historias que llevan intrínsecas los conceptos trabajados, 
y es cuando surge aquello que llamamos creativo. 
 Esto conlleva un proceso bastante largo, ya que implica 
trasladar los conceptos a personas que dentro de la ficción 
le darán vida. Ya para este momento, el proceso ha sufrido 
una intensa búsqueda (hallazgo de ideas) que permite 
resolver el conflicto, que ha sido estructurado de principio 
a fin, incluso ya debería tener una pequeño aire realista. 
Luego, este proceso sufre otro hallazgo de ideas nuevas 
y que se soportan sobre otra plataforma, la del guión. 
Recordemos que un guión es una historia que se escribe 
para ser filmada, no existe como tal, no es una obra 
literaria, aunque sea escrita, ya que no se concibe bajo 
herramientas puramente literarias. Un guionista escribe 
un guión pensando en la imagen y lo que esta puede 
causar en un espectador y más cuando este lo escribe la 
misma persona que lo va a dirigir. 
 Por tanto, las ideas y estructuras que antes se habían 
definido ahora adquieren otro significado, uno dual, ya 
que deben representar lo antes pensado a través de 
situaciones y conceptos que muchas veces son sugeridos 
de manera muy sutil; que tienen un significado profundo, y 
no responden a nada gratuito, sino a un soporte conceptual 
bastante complejo, y al nuevo significado que adquiere la 
idea con la adaptación a una situación real. Esto responde 
a una transformación más profunda que sufren las ideas 
en su adaptación a la realidad cinematográfica, a través 
de un discurso puramente estético. 
 Un ejemplo bastante utilizado en cine y que ha dado 
muy buenos resultados ha sido la lucha entre el bien y 
el mal, tema que se ha estudiado en todos los rincones 
del saber. Trabajar una idea sobre este tema es bastante 
complejo, si se quiere hacer un razonamiento interesante. 
Luego de dar con él, idear una historia que refleje esta 
lucha de manera cinematográficamente interesante, 
es un camino bastante accidentado. Después, hallar la 
manera de trasladar a un guión los conceptos deseados 
en medio de una situación interesante, con personajes 
que representen estos conceptos o que los sufran. Luego 
hay que pensar en el valor de todo lo hecho, y si todavía 
posee un sentido y lo planteado resulta entretenido, se 
debe seguir adelante (valoración de ideas).
Pierrot, Le fou (1965)
Jean-Luc Godard
Fuente: www.imdb.com
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 Jean Luc Godard en Pierrot, Le fou (1965) hizo una 
película puramente conceptual, que refleja, tal vez, sus 
ideas sobre la Francia de aquella época y sobre el arte 
cinematográfico contemporáneo, a través de dos personajes 
existencialistas que padecen una locura permanente dentro 
de una película que no tiene mucho sentido. El personaje 
femenino representa a Renoir y el personaje masculino, 
Pierrot, al arlequín de Picasso. También un fuerte predominio 
de los colores rojo, azul y blanco, los de la bandera gala. La 
película es una crítica anti la concepción narrativa clásica 
del realismo en el cine, con lo que refleja el complejo 
trabajo que implica trasmitir unas ideas muy concisas a 
una película que por naturaleza tiende a parecer realista.
 Ahora, siguiendo con el modelo de Sikora (1979) 
tendríamos que hablar de la realización de las ideas en 
el cine, que ya vienen cargadas de una alta complejidad. 
Este es el punto más difícil del proceso donde además de 
transmitirlo a un soporte real tienen que ser expresivos, debe 
tener vida y ser creíbles, aspecto que es exclusivamente 
competencia del director. Él es el único responsable de ello 
y del producto que es la película.
  
 La personalidad creadora y el talento de un director se 
reflejan abiertamente en una película. Si se inclina por 
unos tipos de personajes, por determinadas historias o una 
estética muy particular, se nota dentro del universo que 
crea. Al mismo tiempo es un producto para el consumo 
del público, bien sea por mero entretenimiento o por 
deleite visual. Dentro del producto, ya acabado, se deben 
percibir lo que Sikora (1979) y otros definen como tipos de 
creatividad, que constituye el final del proceso del gráfico 
que hemos trasladado al proceso creativo en el cine.
 Es obvio que dentro de una película hay una clara 
creatividad productiva, por ahora conformémonos con 
acotar que es por el simple hecho de que se crea algo 
que es producto del intelecto de alguien, que le pertenece 
como obra al director y como producto de consumo al 
espectador. En este sentido, apoyémonos en Moles (1977) 
que dice que la creación es el proceso por el cual se provoca 
la existencia de un nuevo objeto.
 Al mismo tiempo es, también, productiva porque se ha 
trasladado a un soporte sólido visual, unas ideas acerca 
de algo, que permanece allí dentro de los 90 minutos 
aproximadamente de duración de una película.
 
 Existe una creatividad expresiva, en algunos casos 
más efectiva que otras, mejor lograda, de mayor valor o 
más impactante, pero existe. Alguien se ha empeñado, 
usando sus conocimientos y su capacidad visual, en contar 
algo que le interesa abiertamente y que cree que puede 
interesar y coincidir con los demás. Muchas veces esta 
creatividad puede ser innovadora cuando introduce 
elementos nunca antes tratados en el cine o recrea de otra 
manera, casi siempre muy personal, su percepción acerca 
de algo.
 Tal vez uniendo estos tres tipos de creatividad en 
una persona podríamos indagar algo acerca del talento 
creativo cinematográfico. Claro, hay que juntar en este 
aspecto, sin pasarlo por alto, la personalidad creativa de 
la persona que soporta ese talento, donde destacaría el 
entorno en el que se ha desarrollado esa creatividad, lo 
que Sikora (1979) llama ambiente físico o social. Podemos 
estar bastante seguros que Almodóvar, por ejemplo, 
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no hubiera desarrollado esa explosión de creatividad si 
su ambiente social no hubiera estado preparado de esa 
manera. Tomemos en cuenta que cuando apareció Pepi, 
Lucy y Boom y otras chicas del montón (1980), el país 
vivía un profundo cambio llamado transición democrática 
después de años de cruel dictadura. Almodóvar era un 
hombre despierto con ganas de romper esquemas y de 
destapar una cantidad de realidades que, él y un grupo 
de gente, estaban viviendo. No poseía conocimiento 
técnico, lo ha ido adquiriendo con el paso de los años y las 
películas, tal vez sólo tenía muchas ideas no muy claras de 
lo que quería contar y así empezó.  Su crianza en Calzada 
de Calatrava junto con su madre tuvo que influir mucho 
en su vida y tal vez en Todo sobre mi madre (1999), año 
de la muerte de la suya, sin querer dejó escapar un poco 
de esa experiencia. 
 Ya para cuando rueda ¿Que he hecho yo para merecer 
esto? (1985) se comienza a notar a un Almodóvar 
interesado en expresar más su manera de pensar, sus 
inquietudes, y no  sólo contar una historia. En su cine se 
nota ampliamente su preocupación estética, su inclinación 
por personajes femeninos, su brillantez en crear 
situaciones inverosímiles que resultan completamente 
creíbles. 
 Algo si está claro y nunca vamos a dudar de eso, no 
podremos confundir nunca una película de Almodóvar 
con la de otro director. Ocurre algo diferente con Julio 
Medem, aunque en su cine también se percibe un interés 
por reflejar sus inquietudes y su manera de pensar, no lo 
hace de manera tan marcada como Almodóvar.  Medem 
entra de manera diferente, egresa de una ilustre escuela 
¿Qué he hecho yo para merecer esto? (1985)
Pedro Almodóvar
Fuente: www.cartelespeliculas.com
Lucía y el sexo (2000)
Julio Medem
Fuente: www.cartelespeliculas.com
de cine en San Sebastián y sus dos primeras películas 
dejan deslumbrados a muchos, sobre todo Vacas (1992). 
Medem entra de manera diferente, egresa de una ilustre 
escuela de cine en San Sebastián y sus dos primeras 
películas dejan deslumbrados a muchos, sobre todo Vacas 
(1992). Comienza a formarse alrededor de sus películas 
un universo mágico y onírico muy personal, nunca visto 
en el cine español. Cuando se estrena Tierra (1995), el 
joven director abandona el carácter de novel y comienza a 
formar parte del selecto grupo de directores consagrados. 
Sus dos siguientes películas Los Amantes del Círculo Polar 
(1998) y Lucía y el sexo (2000) dejan muchos huecos, 
pero no cabe duda que es un director con una visión muy 
particular y que siempre maneja más o menos las mismas 
ideas en sus películas. En ellas se nota, no su presencia 
como en Almodóvar, sino sus ideas y su visión. Tal vez 
porque su personalidad creativa es menos desbordante 
que la de Almodóvar, sin ánimos de comparar. 
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 En Todo sobre mi madre (1999) se puede percibir sus 
pinceladas en casi todas las escenas, sus tipos de mujeres, 
que esta vez no son mujeres, sino actrices, es decir sus 
actrices hacen de actrices y las que no son actrices hacen 
el papel de hombres que quieren ser mujeres como La 
Agrado o Lola, y el único personaje masculino importante 
muere al principio de la película. 
 Una de las secuencias más representativas, que 
guarda la esencia de la película, es cuando están las 
cuatro mujeres juntas en el salón de casa de Manuela 
(Cecilia Roth). Es un momento mágico, entrañable, se 
puede imaginar a Almodóvar sentado junto a ellas como 
un fantasma, dirigiendo la escena o trasmitiendo el texto 
telepáticamente a cada actriz, y no es una crítica sino un 
cumplido. 
 En cambio en Hable con ella (2001), los personajes de 
Darío Grandinetti y Javier Cámara se notan más propios, 
más libres, no se percibe tan marcadamente su presencia. 
Eso requiere talento y una fuerte personalidad artística.
 El caso de Medem es diferente, él no parece intervenir 
como un dios en la vida cinematográfica de sus personajes, 
pero los sabe envolver en una magia extraña propia de 
su mundo. El caso de Mari (Silke) en Tierra y de Lucía 
(Paz Vega) en Lucía y el sexo, dos personajes cargados de 
sexo, de un sex-appeal muy intenso. La primera, Mari, es 
un sexo vulgar, pagano, de esos de arrebato y pasión. La 
segunda, quizás porque sale en hermoso desnudo integral 
que mata el morbo de lo prohibido, es más angelical, es 
más puro y más libre. Son dos personajes arquetípicamente 
diferentes, pero que representan lo mismo, el cine de Julio 
Medem. Sus historias rondan siempre por los mismos 
campos mágicos y sus desenlaces suelen ser armoniosos, 
redondos. Aunque en Lucía y el sexo (2000) hay un matiz 
un poco fortuito, pecando en exceso de casualidad que 
puede resultar un poco cursi. Medem, por ejemplo, posee 
una fuerza metafórica que Almodóvar no tendrá nunca y 
este posee un dominio de la acción y una omnipresencia 
en sus películas que Medem no debe buscar.
 Está claro que el talento y la personalidad creativa 
varía, se enriquece y cambia dependiendo del autor. 
La creatividad de un autor de cine es aquella que tiene 
como resultado una obra personal, aceptada como útil, 
única y satisfactoria por un grupo social en un momento 
determinado (Stein, M. 1974). Es la capacidad de descubrir 
relaciones entre experiencias antes no relacionadas, que se 
manifiestan  en forma de nuevos esquemas dentro de una 
película como experiencias, ideas y procesos innovadores 
(Landau, E. 1984). Y esta descansa sobre la personalidad 
del autor, su conducta y su sistema de valores.
 Según Guilford (1977) hay tres factores importantes 
en la conducta creativa, que hemos resumido en este 
pequeño esquema.
Fuente propia según Guilford (1977)
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 Estos tres elementos son claves para investigar la 
creatividad, y descubrir de alguna manera cómo operan 
los directores de cine en su proceso personal de creación. 
Decimos personal, porque entendemos que ningún director 
ha estudiado las teorías de creatividad para comprender 
como debe realizar su trabajo. Este proceso es personal 
porque ellos lo han encontrado, indagando en su interior 
hasta conseguir una manera única de expresarse, en este 
caso, con sus películas.
 La creatividad conlleva un alto contenido de búsqueda. 
Cuando se busca desesperadamente, seguro que se 
encuentra algo, a ratos produce una inspiración, como un 
rayo que ilumina la mente y trae ideas. La inspiración, 
producto de la búsqueda, se podría definir como fluidez, 
aunque este concepto abarca otros aspectos más. 
 Es bastante probable que este aspecto de la creatividad 
sea el más oscuro, el más difícil de definir científicamente, 
ya que las ideas muchas veces surgen de la nada y no es 
posible definir cómo se encuentran o cómo estimularlas. 
La creatividad más pura descansa en este aspecto, donde 
nacen producto de la búsqueda, de la inspiración y del 
encuentro.
 Parece que  encuentran al creador y no este a las ideas, 
pero a pesar de lo que hemos dicho con respecto a la 
idea creativa, tanto de películas como de guión, es más 
importante lo que los creadores hacen con ellas, cómo las 
transforman en guiones o en películas, es decir, sus procesos 
creativos. Aunque para Barron (1975) la creatividad no es 
un proceso observable que haya de desembocar siempre 
en un producto, pero para nosotros, lo que nos permite 
observar los procesos y las personalidades creativas son los 
productos que estas personas hacen, que son las películas. 
Al final de todo, lo importante en esta investigación es la 
personalidad creativa de estos directores y si se les podría 
llamar autores, e incluso más ambicioso todavía, si el cine 
español es de autoría. 
 En este sentido la afirmación de Barron (1975) es más 
propicia, cuando dice que la creatividad es la expresión 
de la personalidad (1975:125) Si esto es cierto, entonces 
las películas son la expresión de la creatividad del artista 
que las dirige, con el aporte necesario de todos sus 
colaboradores.
 En una investigación hecha por Drevdahl extraída del 
libro de G. Ulmann, La creatividad (1972), se muestra 
una definición de creatividad bastante esclarecedora, dice 
así: 
La creatividad es la capacidad humana de producir contenidos 
mentales de cualquier tipo que pueden considerarse como 
nuevos y desconocidos para quienes los producen. La 
creatividad puede implicar la formación de nuevos sistemas y 
de nuevas combinaciones de informaciones ya conocidas, así 
como la transferencia de relaciones ya conocidas a situaciones 
nuevas y la formación de nuevos correlatos. Una actividad, 
para poder ser calificada de creativa, ha de ser intencional y 
dirigida a un fin determinado, por más que su producto no 
pueda ser aplicable de inmediato, tener imperfecciones y ser 
incompleto todavía. Puede adoptar forma artística, literaria o 
científica, o ser de índole técnica o metodológica.  
 Esta afirmación confirma lo que antes intentamos 
exponer acerca de que los contenidos de la obra creativa 
no necesariamente deben representar una novedad para la 
humanidad, basta con que al creador les resulten nuevos, 
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desde ese punto partir y lograr nuevas transformaciones, 
nuevas ideas, nuevos sistemas o combinaciones.
 
 Existen películas que en su momento no significaron 
nada, pero que después de un tiempo empezaron 
a convertirse en pequeñas joyas de esta expresión 
artística. 
 
 La persona creativa es quien hace la búsqueda 
frenética, la que se inspira y la que encuentra, tanto en 
sus experiencias cotidianas como en las experiencias 
cumbres, tanto positivas como negativas.
 En el cine de Roman Polanski se notó un gran cambio 
creativo y temático desde que su mujer fue brutalmente 
asesinada por Charles Manson, en ese trágico suceso de 
la sórdida historia de Estados Unidos de Norteamérica. A 
raíz de esto su cine cambió para convertirse en uno más 
perturbado y oscuro.
 Es fácil decir que con una intensa búsqueda, un toque 
de inspiración y la adaptación de un par de experiencias 
ya se tiene una idea creativa interesante. Todos tenemos 
ideas y es posible que muchas y muy interesantes. Todos 
tenemos experiencias importantes y algunas cumbres, 
que marcaron nuestra vida como un punto de giro en un 
guión, donde no podemos regresar y que seguramente, 
produjeron un cambio. 
 Aunque esto es cierto no es suficiente para elaborar un 
producto creativo. Parte del encuentro radica en extraer 
estructuras de nuestras experiencias y dar con el punto 
exacto, lo que llamamos conectividad. Si no funciona no se 
producirá la comunicación entre creatividad y la persona 
creativa, entre la inspiración y las experiencias, y entre 
la búsqueda y el encuentro. Así la elaboración por muy 
efectiva y creativa que sea no servirá de nada, y no habrá 
conexión entre las ideas y el producto visual.
 Maslow (1983) habla constantemente de las experiencias 
cumbres y la autorrealización, como el punto más 
importante de su propuesta. Afirma que la persona creativa 
es alguien que se autorrealiza. Al mismo tiempo, Matussek 
(1977) dice que la persona creativa debe descubrirse a sí 
misma, para dejar que hable creativamente para sí y para 
los demás. 
 Las dos ideas tienen mucha lógica, si pensamos por 
un momento que autorrealización es lo contrario a la 
frustración, entonces es lógico que las personas creativas 
se autorealicen porque cumplen sus metas y sus sueños, 
pero Maslow (1983) no lo emplea en este sentido. Él cree 
que una persona es más creativa cuando se autorrealiza 
en varios aspectos de su vida. Pone el ejemplo de lo que 
significó para él el hecho de tener un hijo, lo que cambió 
su forma de ser, pensar y sentir. Según él, ese suceso 
en su vida ha contribuido a que como persona este más 
completo, tal vez no lo convierte en más creativo sino en 
más efectivo con sus ideas.
 Creemos que sí existe algo de la autorrealización 
que influye en la creatividad de una persona, pero nos 
inclinamos más a pensar que el proceso creativo como tal, 
que acaba en un producto como una película, significa una 
autorrealización personal que cuesta mucho trabajo y que 
es muy complicado lograrlo.
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 Está claro, entonces, que el problema de la creatividad 
es el problema de la persona creativa y no de los productos 
o las conductas creativas. La creación tiende a ser el acto 
de toda persona, que entonces integrada y unificada al 
máximo, es de una sola pieza, de una sola intención. Está 
totalmente organizada al servicio del fascinante asunto-
entre-manos. Es sistemática, es decir, es una cualidad total 
de toda la persona. (Maslow, A. 1983:96)
 Por consiguiente, la persona creadora hace cosas 
creativas, esta creación es una cualidad total en él, este 
acto produce su autorrealización personal que la hace ser 
más creativa. Forma como una especie de ciclo que se 
autoalimenta.
 La personalidad creativa debe estar dentro de una 
persona con una actitud abierta, una motivación plena, 
un gran sentido crítico, entre otras. Está atenta a los 
estímulos que recibe y es capaz de responder con 
cambios en su entorno o en su medio, interactuar, dejarse 
enriquecer por los estímulos y responder con cambios que 
producirán otros, que generarán otras respuestas. Así que 
esta interacción se reproduce y se retro-alimenta entre 
personas alertas en cuanto a estímulos. Esta persona es 
la que debe elaborar la creación. La elaboración es lo que 
llamamos procesos creativos, que comienza con la idea y 
debe terminar en un producto potencialmente creativo.
 Puede ser que de una idea creativa muy buena no 
salga un producto creativo, en cuanto a originalidad, 
innovación, conectividad, y expresividad. Si esto sucede 
el problema está en el proceso intermedio entre la idea 
creativa y el producto creado, es decir, en la elaboración y 
la conectividad. El responsable no es más que la persona 
Fuente propia
Fuente propia
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creadora que no ha sabido encontrar el punto exacto en 
donde se produce esta extraña confluencia. No ha sido 
capaz de indagar bien en el proceso. Tal vez ha tenido 
mucha fluidez de pensamientos en la elaboración de la 
idea, ha sido bastante flexible en el sentido que no se 
ha encaprichado y ha sabido escuchar las sugerencias de 
sus colaboradores. El gran fallo ha sido en la elaboración 
donde no ha tenido el suficiente talento o la suerte para 
llevar una maravillosa idea a un final feliz.
 En este caso, que evidentemente es el de una película, 
parece que el problema tiene un sólo culpable, pero se 
perfila por dos caminos o en dos aspectos. El primero es 
un problema técnico, y el segundo es un problema teórico; 
que son causados por problemas con la conectividad y la 
expresividad, es decir en la elaboración.
 Hacemos la separación entre procesos creativos y 
creación de imágenes, apoyándonos en el gráfico número 
cuatro, donde, basándonos en Maslow (1983) introdujimos 
los términos proceso creativo-guión y película. 
 Ahora lo separamos pensando que Procesos Creativos 
son los del guión, que funciona como cualquier proceso 
y que se lo podemos aplicar a cualquier modelo creativo. 
En cambio, cuando ponemos Creación de Imágenes, 
nos referimos al Proceso creativo-película que implica la 
elaboración de las imágenes. Este es un proceso igual y más 
complicado porque implica la realización. Por lo tanto cuando 
nos referimos a creación de imágenes estamos hablando 
de uno igual al de guión que funciona individualmente, en 
primera instancia, y luego paralelamente.
 El problema de la elaboración sucede, básicamente, 
cuando no se ha sabido establecer la relación perfecta entre 
las ideas y los objetos que estas ideas pueden producir. Es 
un problema, fundamentalmente, de producción material, 
ya dentro de todo el proceso creativo cinematográfico, 
que hemos intentado esclarecer poco a poco. 
 Constantemente hay una producción muy dinámica, 
las ideas lo soportan todo y el papel resiste borrones 
y tachaduras, pero una película no. Así que el mayor 
problema en cuestión está en la elaboración, sin dejar a un 
lado que en el proceso creativo cinematográfico, dentro de 
lo que llamamos páginas atrás creatividad primaria, hay 
elaboración, que es lo mismo que la fluidez y flexibilidad 
de ideas y pensamientos. Se refiere a la elaboración de 
ideas que se convierten en guiones, en la película escrita.
 De igual forma, debemos preocuparnos sólo del momento 
de la elaboración de la película, ya cuando el guión está 
terminado y la elaboración de la idea creativa-guión ha 
concluido con éxito y suficiente fluidez y flexibilidad. Lo 
que nos interesa es cuando la idea creativa-película no 
funciona, en el aspecto de elaboración material, es decir, 
en lo que se llama realización, planificación y filmación de 
una película. Y no es por que el guión este mal elaborado, 
porque está claro que de un mal guión poco se puede 
Fuente propia
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sacar, aunque ha habido casos donde de un mal guión 
un excelente director hace una buena película; y también 
de un buen guión, un mal director hace un desastre. El 
punto es cuando de un buen guión un buen director hace 
una mala película. Creemos que la razón es porque hubo 
fallos de conexión y expresión, que no es lo mismo que 
conectividad y expresividad. 
 No nos referimos a fallos técnicos en la manipulación 
de los instrumentos de la imagen, sino fallos del director 
en la comunicación de sus ideas a sus colaboradores o 
mala aplicación de las ideas en general.
 Los dos casos pueden ocurrir, y los dos serán 
completamente responsabilidad del director y no de sus 
colaboradores. Si una luz está mal, si hay un problema de 
raccord, si un actor no trasmite lo suficiente, si el sonido 
está irregular, si la música no acompaña a las imágenes 
o si la cámara está mal; será culpa exclusivamente del 
director y no del director de fotografía, ni la secretaria de 
dirección, ni del actor, ni del sonidista, ni del músico, ni 
del cámara, sólo de él. Esto influye en la expresividad que 
busca todo artista, que el caso del director, es depositada 
en personas más especializadas para que realicen parte 
del trabajo. Si no sabe comunicar bien sus ideas, no serán 
bien expuestas y la película no tendrá el verdadero sentido 
que el director quería. Entra en juego el azar, y la película 
no es la que el director quiso, sino la que le salió.
 Esto es un problema mucho más técnico. Es posible 
que el director tenga poca experiencia, no conozca con 
precisión la técnica, no para ejecutarla él, sino para poder 
comunicarse perfectamente con sus colaboradores y que 
entiendan completamente lo que se quiere; o no tenga 
muy clara la idea de lo que quiere contar y como lo quiere 
contar. Todos estos aspectos influyen en que ese dominio 
técnico, que casi siempre existe, sea efectivo. Por eso 
nos referíamos hace un momento, a dos grandes tipos 
de problemas teórico-técnico, que imposibilitan la buena 
terminación de una película.
 El problema teórico no escapa de las fronteras técnicas, 
porque no es un problema teórico en cuanto a la concepción 
de la ideas, sino es un problema que engloba la conexión, 
el nexo entre la idea y el producto de la idea. Es decir, 
proceso creativo, que supone todo lo que hemos escrito 
anteriormente, y la creación -como acto- de imágenes en 
cine o en cualquier soporte audiovisual. No ha ocurrido 
el nexo, el puente teórico que une esa teoría con la 
práctica. Esa conexión entre la teoría y la comprobación 
en el laboratorio. Esa conexión perfecta que hay entre la 
partitura, la música en papel, y la buena interpretación; 
o esa conexión entre guión y realización. Ese puente o 
conexión mágica alegórica, que se resumen en el mayor 
de los retos humanos, convertir las ideas en cosas.
 Es evidente, según el gráfico, que la idea creativa-guión 
y los procesos creativos-guión están relacionados en todos 
los sentidos. El primero es la idea en bruto que sufre los 
tres aspectos de la conducta creativa de Guilford (1977), 
fluidez, flexibilidad y elaboración. La elaboración como tal 
vendría siendo el proceso creativo-guión que termina en 
un producto escrito en vías de ser filmado. Principalmente 
es dominado por ideas y conceptos escritos que han sido 
pensados para convertirse en imagen, por lo tanto es un 
producto inacabado.
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 Como dijimos antes, el guión es un proceso creativo 
individual dentro del proceso creativo cinematográfico, que 
se organiza de la misma manera que un proceso creativo 
global, pero que forma parte de la misma operación 
estética de una película. Es un proceso intermedio, y por 
lo tanto su resultado, que se hace para que funcione de 
soporte a otro proceso más grande.
 Es un producto estacionario porque se realiza y se 
resguarda por un tiempo mientras se hace la planificación 
de la película, que se trabaja según los parámetros del 
guión. Es una película escrita que sirve como soporte de 
lo que luego será audiovisual.
 Asimismo, la idea creativa-película comienza a 
funcionar con el guión elaborado y consiste básicamente 
en planificar la realización. Todavía no se establece una 
conexión tangible entre guión y película, simplemente se 
desglosa el guión y, con los datos extraídos, se planifica lo 
que se convertirá en película.
 Al igual que con el guión, la idea creativa-película y el 
proceso creativo-película están relacionados. El primero 
es la preparación y el segundo es la acción en sí.
 Por tanto, el proceso creativo cinematográfico es un 
proceso doble. Hay dos procesos creativos profundos que 
luego se unirán en la película, que se convierten en un 
proceso global, pero que a la vez es la elaboración del 
proceso creativo-película, que se define como la unión 
o conexión entre el proceso creativo-guión y el proceso 
creativo-película. Es la operación más creativa, donde 
confluyen el conocimiento conceptual y el técnico, en un 
proceso de elaboración evidentemente complejo y largo. 
 No se pueden esquematizar los dos procesos  por etapas, 
como si para comenzar el proceso creativo-película hace 
falta haber concluido el anterior. En la práctica funciona así, 
claro está, pero son tres procesos mentales que funcionan, 
confluyen y se mezclan en una misma operación estética. 
Decimos tres porque la confluencia entre proceso creativo-
guión y proceso creativo-película es un proceso unificador 
el cual es responsabilidad del creador.
 
 Para planificar la película es necesario haber escrito 
el guión, y para realizarla hacen falta las dos anteriores. 
La persona que realiza esta actividad lo hace como una 
Fuente propia
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misma operación mental. No se escribe el guión sin tomar 
en cuenta la planificación de la película y la realización. El 
director o el autor siempre está pensando en la siguiente 
etapa y en cómo va a resolverlo. Incluso cuando no 
escribe el guión, vuelve siempre a él como material de 
consulta hasta que el guión es un libro de referencia para 
sus colaboradores porque él se lo sabe de memoria y lo ha 
hecho suyo.
 Aclaremos este aspecto antes de continuar, la realización 
cinematográfica es la elaboración del proceso creativo-
película, así como el guión lo es para el proceso creativo-
guión. Viene de la interconexión de idea creativa-película y 
proceso creativo-película que implica serias consideraciones 
prácticas y el mayor reto de aplicación de la técnica. 
   
 La idea creativa, tanto guión como película, no funcionan 
paralelamente. Primero funciona la del guión básicamente 
en el sentido de la fluidez y la flexibilidad. Cuando concluye, 
pasa a ser proceso creativo-guión donde se produce la 
elaboración, que significa escribir el guión. Cuando el guión 
está acabado se convierte en una obra de referencia, por 
eso decimos que es un producto estacionario. 
 
 A partir de aquí, la idea creativa-película comienza a 
trabajar, a convertirse en objeto. Esta no es más que la 
planificación de la película dentro de la fluidez y flexibilidad 
de Guilford (1977). Comienza a ser proceso creativo-
película cuando se elabora el guión técnico y se discute la 
estética junto con el director de fotografía. 
 El proceso creativo-película no puede comenzar a 
funcionar si no se ha establecido el nexo o la confluencia 
entre los dos procesos. Este nexo sólo lo puede establecer 
el creador esencial, es decir, el director o el autor y depende 
mucho de la personalidad creadora, de su potencia creativa 
y de su capacidad artística de elaboración.
 La originalidad y la innovación juegan  su importante 
papel en las ideas creativas y los procesos creativos, pero 
la conexión y la expresión entran en acción en este nexo o 
confluencia, que une los dos y los convierte en una película 
que expresa las intenciones del autor y conecta con el 
público.
 Este supuesto nexo es difícil de explicar o de definir, ya 
que no ha sido establecido por ningún autor o teórico, a 
pesar de que es casi universal. No lo que planteamos, sino 
esta eterna disyuntiva entre las ideas y las cosas, entre la 
creatividad y su aplicación técnica, la pericia en convertir 
las ideas en objetos.
 Supongamos que una película tiene un excelente 
guión, donde se unen una buena idea, una historia muy 
bien contada y un preciso dominio del lenguaje escrito 
aplicado al audiovisual, lo que muchos autores han 
llamado escribir con imágenes. Se entiende que la idea 
creativa y el proceso creativo-guión ha sido superado con 
éxito.
 Si igualmente suponemos, que la película ha sido 
bien planificada en su fase de preproducción de cara a la 
realización, a la creación de imágenes y la aplicación del 
lenguaje y la técnica. Se entiende, también, que la idea 
creativa y el proceso creativo-película ha sido abordado con 
éxito. 
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 Ahora, el proceso de convertir toda la planificación, todas 
las ideas escritas en imágenes, en un producto audiovisual 
que será el resultado de todo el proceso creativo doble 
está en la confluencia de los dos procesos. Entiéndase 
que este nexo planteado busca darle un sentido teórico 
a la realización cinematográfica, aunque en la práctica, la 
realización ejerce su función dentro del proceso creativo-
película, ya que es donde se produce toda la parafernalia 
técnica de cámaras, luces, actores y equipo técnico.
 Esta confluencia la determina el talento o la eficacia 
del creador esencial, que a partir de ahora llamaremos 
director, y aquí es donde entra en juego su conexión y su 
expresión, en la capacidad artística de hacer confluir los 
procesos creativos, tanto del guión como de la película, 
en una operación creadora que escapa de los límites del 
esquema que hemos planteado.
 Aunque esta confluencia se produce en cualquier película, 
ocurre mejor o peor. Se Intenta evitar el termino eficacia, 
ya que no se pretende medir la eficacia de una película, 
que sería demasiado ambicioso, imposible y hasta iluso. El 
cine no se puede esquematizar con fórmulas magistrales 
de aplicación exacta. Interesa conocer por dónde pasa 
la creatividad dentro de este proceso tan complicado de 
recrear historias visualmente y darle un sentido nuevo a 
través del lenguaje único y autónomo del cine. 
 Todo está relacionado con los mayores conflictos 
existenciales de todas las manifestaciones artísticas, que 
no es más que la posibilidad de expresarse a plenitud con 
un perfecto dominio del lenguaje y la técnica que se utiliza 
para tal fin.
 Por ejemplo, un pintor utiliza una técnica básica para 
pintar, que ha aprendido de alguna manera, en una 
escuela, por cuenta propia, etc. Esta técnica le permite 
expresarse de una manera intensa. La intensidad la 
determina su dominio técnico que mientras más fino y 
perfeccionado sea, más intensa será su expresión.
 La expresión en el arte debe ser la materialización de 
nuestras ideas a través de la técnica. El conocimiento 
técnico debe ser esencial, no interesa tanto la variedad 
de conocimiento, sino su magnitud, su profundidad, no 
importa que sea poco. Es decir, un artista o cualquier 
persona que emplee un conocimiento técnico para 
aplicarlo a la producción de objetos debe tenerlo en lo 
más profundo de su saber. No puede pensar la técnica, 
esta debe ser parte de sí, como una capacidad motora.
 Un fotógrafo no puede estar deliberando a cada 
momento como debe exponer una determinada fotografía. 
Como decía Henri Cartier-Bresson, en el momento decisivo 
si no haces la toma esta no volverá. Para tal fin hace falta 
tenerlo aprendido en un nivel muy profundo, que este 
aprehendido y sea parte del ejecutante, que le permita 
hacer algo sin pensarlo, como una actividad natural y 
propia.
 Por supuesto que mucho depende del talento natural de 
la persona para desarrollar una actividad artística, unido 
al aprendizaje que haya tenido durante su vida y en las 
condiciones que las haya aprendido. Si algo se aprende 
bien nunca se olvida, y así no se practique, siempre se 
puede volver al mismo lugar donde se dejó.
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 Esta operación creadora, la mayor si se quiere, que 
representaría la confluencia entre dos procesos creativos 
que intervienen para unificar una operación global, que 
es la realización de una película, se podría definir como 
un nexo o puente alegórico entre el guión y la película. 
El nexo alegórico es una operación que inmiscuye la 
representación de una imagen mental en una imagen real, 
es decir, el pensamiento visual. 
 Queda excepto de consideraciones técnicas, ya que es 
de suponer que un director ha adquirido el conocimiento 
técnico básico para realizar una película. Además que la 
especialización técnica es potestad de otras personas dentro 
del proceso creativo, tanto guión como película; personas 
como guionistas, directores de fotografía y técnicos de 
la imagen en general. Basta con un conocimiento básico 
de los mecanismos y técnicas de la imagen para poder 
expresarse. 
 Es necesario el conocimiento técnico, nadie puede 
expresarse a través de ningún soporte artístico sino 
maneja la técnica para tal fin. Cualquier joven o persona 
que pretenda expresarse, por ejemplo, a través del 
cine debe conocer las herramientas necesarias. Y es de 
suponer que la gran mayoría de los directores poseen 
este conocimiento técnico muy aprehendido, de manera 
que les permite expresarse sin pensar la técnica, como 
explicamos hace unas líneas.
 Por lo tanto, el problema que antes definíamos como 
teórico-técnico, ahora se asoma como teórico solamente. 
Se vislumbra como  de contenido y de forma, no de técnica. 
Así, que el conocimiento técnico se hace importante, en 
el sentido, que al conectar las ideas con el producto de 
estas, conlleve la suficiente fluidez que permita el contacto 
preciso, que resulte en un producto que posee en esencia 
todo lo que abarcaba la idea cargada de la suficiente 
expresividad para comunicar un sentimiento, una postura 
o una estética.
 Es como si un mismo proyecto se ve soportado por dos 
plataformas diferentes separadas por un gran abismo. Este 
son las ideas creativas y los procesos creativos guión / 
película. Uno representa la idea o el soporte teórico (guión), 
y el otro el producto o el soporte práctico / técnico visual 
(película). El gran abismo es el espacio imaginario que hay 
entre las dos plataformas, y el nexo que debe existir para 
que una película concluya de la mejor manera: primero que 
satisfaga las necesidades expresivas del director y segundo 
-solo si hay suerte- la del público.
 Este nexo se expresa como la confluencia de la 
creatividad, ideas y procesos creativos guión / película, y 
la aplicación técnica-práctica de estas ideas y procesos. 
Operación que se convierte en otro proceso creativo que los 
engloba y abarca, en donde el director / autor tiene toda la 
responsabilidad y la oportunidad de demostrar su talento y 
visión personal.
 En la confluencia se disponen dos elementos que hemos 
comentado en estas disertaciones y que no son más que 
la conexión y la expresión. En este caso la conexión no 
hace referencia a la capacidad del autor de conectar con 
un público en las salas, sino a la capacidad que debe tener 
en unir las plataformas, en hacerlas confluir y que se 
retroalimenten. Simplemente es la capacidad, y aquí si nos 
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referimos a la eficacia, de que la película que haga sea lo 
más parecido a lo que se imaginó cuando escribió o abordó 
por primera vez el guión.
 Por otro lado, la expresión no es tan sencillo como 
lograr hacer una película que exprese sentimientos o 
determinadas ideas, sino hacerlo buscando que esa película 
exprese precisamente lo que él quiere decir y no otra cosa. 
Recordemos que en gran medida los creadores, en cualquier 
manifestación artística buscan expresar, entre otras cosas, 
sentimientos precisos, con fuerza y firmeza, y no los que 
por obra y gracia divina les terminaron saliendo. Se podría 
resumir como la confluencia entre creatividad y técnica, 
esa conexión entre conceptos es la vinculación entre un 
proceso creativo, el de guión, y la creación de imágenes en 
cine, la película.
 La creación de imágenes, que anteriormente llamamos 
idea y proceso creativo-película, es creativo en sí mismo, 
que trabaja conjuntamente con el guión. Por eso dijimos 
que era doble. Ahora, lo que hace que estos dos procesos 
creativos funcionen como uno solo es la confluencia, que 
sólo es posible con el talento y el trabajo del director, que 
hace que estos dos engranajes funcionen a la perfección 
para que la obra resulte como él se la había imaginado y 
soñado.
 Está claro, que todo este engranaje pasa por manos del 
director y reposa bajo su personalidad creativa, operación 
2.7.5 EL MODELO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO
 Intentemos ejemplificar en el gráfico 12, de manera que 
podamos comprender un poco más como funciona este 
proceso doble, que se retroalimenta y fluye en todos los 
sentidos. Olvidémonos por un momento de la confluencia 
o del nexo que hemos querido imponer en las últimas 
páginas.
 Supongamos que somos jóvenes directores de cine y ya 
hemos hecho una película, que hemos escrito y dirigido. 
En nuestra segunda no tenemos que hacer muchas 
concesiones y tenemos cierta libertad de trabajo, algo 
que no tuvimos en la primera. Comenzamos por el trabajo 
de guión, a darle forma a la idea creativa. Revisamos 
nuestras anotaciones buscando ideas perdidas o echadas 
a un lado, hasta que encontramos una que nos satisface 
completamente; con la que sabemos que vamos a poder 
darle forma a una historia, y más importante aún, que 
satisfaga nuestras necesidades expresivas e intelectuales. 
Cuando esto sucede la idea creativa-guión ya está latente 
en su creatividad primaria. (Ver gráfico Nº 4)
Fuente propia
que lo convierte en una persona creadora. Si antes nos 
preguntábamos por dónde pasa la creatividad dentro del 
proceso de creación de imágenes en cine, la respuesta se 
perfila hacía la personalidad creativa del director, como 
individuo, a su entorno y a su trabajo. Es evidente que 
en todos los modelos creativos que hemos revisado hasta 
ahora, se perfila como eje central el director / autor. Primero, 
porque por este camino debe ir nuestra investigación, y 
segundo porque hemos dado las herramientas para que 
eso se entienda.
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 La creatividad primaria en la idea creativa-guión y 
película, funciona o puede funcionar paralelamente. En 
esta fase la persona busca, improvisa, indaga y se inspira; 
intentando encontrar los elementos necesarios para decidir 
hacer una película.
 Para una persona creativa, para un autor en cine, 
el proceso de escritura del guión y la realización de la 
película es una misma operación creadora. Es decir, 
mientras se piensa en el guión eso supone pensar también 
en la película. Si se escribe una frase, inmediatamente se 
piensa en la imagen y así se construye mentalmente la 
película mientras se escribe. 
 Así, dejando claro que la creatividad primaria es un 
mismo proceso mental tanto en el guión como en la 
película, la creatividad secundaria -el proceso creativo-
guión y película- es un asunto más aislado. Ya que los 
dos suponen la elaboración de productos. El guión es un 
producto intermedio y la película es un producto final. Por 
lo tanto, prácticos los dos. Aún así, la operación práctica 
que supone este proceso, conlleva un elemento mental 
muy importante.
 Cuando escribimos el guión tenemos en cuenta muchos 
elementos visuales que determinan la escritura, como 
consideraciones técnicas que nos relacionan completamente 
con la elaboración de la película. El guión se escribe 
dominado por un tipo de pensamiento completamente 
visual. Cada frase trae intrínseca un plano, un movimiento, 
o la expresión de un sentimiento deseado. Así que también 
están relacionados, pero esto se produce únicamente en la 
mente del autor por ser una misma operación creadora.
 Se puede afirmar que una de las características de un 
autor en cine es aquel para el que el proceso creativo 
guión y película es una misma operación creadora, que 
conecta y expresa de la mejor manera posible.
 Luego que el guión está terminado se empieza a 
trabajar en la realización de la película. Este proceso 
viene dado por la creación de imágenes, dominado por 
el lenguaje y la técnica, donde debe manejar conceptos 
como conectividad y expresividad. (ver gráfico nº11) 
 La conectividad le permite establecer contacto con 
una masa social que acepte y entienda su mensaje y 
su producto audiovisual, y responde a su capacidad de 
elaborarlo de manera acertada. Se debe traducir en aportes 
al medio y enriquecimiento de los recursos expresivos, 
dándole un toque a su obra que la relacione con otras 
manifestaciones generando cierta universalidad a nivel de 
expresión artística.  
 A su vez, la expresividad se entiende como la capacidad 
de un autor de comunicar ideas, conceptos, sentimientos 
y sensaciones; a través del lenguaje, la estética y los 
recursos que utiliza. Aportando, también, elementos 
nuevos que enriquezcan el universo cinematográfico y la 
industria.  
  
 Cuando definíamos a las personas que tienen una 
fuerte carga creativa dentro del proceso cinematográfico 
concluíamos que el responsable principal era el creador 
esencial, que es el director de la película, bien sea si 
escribe el mismo el guión o si lo hace en colaboración con 
un guionista profesional.
MAQUETACION CAPITULO 1.indd   136 8/4/14   11:15:02
137
EL MODELO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
2.7.5
 Con este referente, volvamos a nuestro mayor problema 
la confluencia entre el proceso creativo-guión y película, 
donde juegan un importante papel la expresión y la 
conexión.
 Antes debemos volver otra vez al gráfico 11, donde el 
creador esencial apunta a esa confluencia y también se 
entiende el papel que juega la conexión y la expresión en 
el nexo que se crea.
 El creador esencial es la persona creadora (ver gráfico 
Nº 9) que está en posesión de una personalidad creativa 
(ver gráfico Nº 6). A su vez, el creador ocupa la posición 
central en un esquema donde se unen un grupo de 
creadores con menor responsabilidad y, por su puesto, 
menos carga creativa. Al juntarse todas las creatividades 
y sus creadores, forman un trabajo colectivo, que es la 
película, y por tanto una creatividad colectiva, pero que 
la soporta un autor individual y único, junto con la obra 
que también es individual. (Ver gráfico Nº 5). Convendría 
aclarar cuales deben ser las características de un autor y 
su obra. 
 Por esto, debemos elaborar un esquema que una todos 
estos gráficos para su mejor comprensión.
 El gráfico 12 reúne los otros propuestos en esta 
investigación. Si bien no intenta proponer un modelo, si 
pretende esclarecer como hemos organizado el proceso 
creativo cinematográfico. No es un gráfico final, es 
simplemente un compendio de todos los conceptos que 
hemos manejado hasta ahora. 
 En primer lugar, nuestro esquema separa las ideas 
creativas en dos. La del guión y la de la película, que son dos 
acciones distintas aunque trabajan bajo el mismo signo. A 
su vez, conduce al proceso creativo de cada idea, que se 
asume como la elaboración, por un lado del guión y porel 
otro de la película. Estas no son operaciones conjuntas, 
en teoría funcionan una a continuación de la otra pero, 
en busca de una organización apreciable que nos permita 
organizar el proceso, debemos verlo paralelamente, que 
es la forma como lo hemos esquematizado en el gráfico.
 Si se piensa por un momento, el guión da paso a la 
película, si nos permitimos mirar por un instante los dos 
aspectos aisladamente nos daremos cuenta que existe 
algo que permite que la película funcione. La conclusión 
del guión no implica el pasó directo a la película como por 
arte de magia. En un sentido estrictamente práctico sí, 
pero lo que buscamos es darle sentido a esa operación 
metal que se produce en el director.
 El nexo que planteamos entre los procesos creativos 
del guión y la película, es un proceso mental que ocurre en 
el creador esencial. Decimos que es mental porque es algo 
personal que el creador hace basándose en su intuición, 
en su deseo y, si se quiere, en su olfato. Se podría llamar 
fuerza creadora, concepto que poco hemos tomado en 
cuenta. La fuerza creadora es la capacidad que tiene un 
creador de establecer la confluencia entre su creatividad 
(ideas, pensamientos y conceptos)  y la aplicación técnica 
de esta creatividad (lenguaje, estilo y recursos). 
 La única manera de saber si los creadores dominan esa 
fuerza o si la tienen, es analizando su obra. El resultado de 
esta operación puede depender de una buena combinación 
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Fuente propia compendio varios autores
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2.7.5
de materias primas e ingredientes. Y que al final todo este 
determinado  por la buena ejecución técnica de un proyecto 
lleno de conceptos e ideas, que por la confluencia de dos 
procesos creativos.
 No hay duda que así sea, ya que lo que crean estas 
personas son imágenes con conciencia. Hay un poco de 
todo, y hasta este punto podemos esmerarnos en organizar 
teóricamente el proceso creativo cinematográfico, 
ya que buscarle un sentido teórico, argumentando o 
conceptualizando este nexo, confluencia o convergencia, 
entre las ideas y la aplicación técnica para convertirse en 
un producto, significaría introducirnos de cabeza en la 
obra de cada uno de los creadores en estudio, e intentar 
cazar y definir el tipo de proceso mental que conlleva, y 
en todos no se debe presentar de la misma manera.
 De cualquier forma, creemos que la confluencia, 
además de alojar la fuerza creadora, supone también una 
profunda conexión entre el proceso creativo y la creación 
de imágenes. El proceso le permite al creador conectar 
un extremo con el otro. Darle sentido a su creatividad 
convirtiéndola en objeto audiovisual para el disfrute de un 
público y su satisfacción personal.
 En esta misma operación de conexión se produce la 
expresión más o menos exacta, de las ideas del creador. 
Esta expresión, como apuntamos en el esquema, es la 
capacidad del creador de elaborar productos creativos que 
reflejen por completo sus ideas, conceptos y sentimientos.
 Debe significar una reflexión profunda y sincera por 
parte del creador. Una serie de preguntas a sí mismo que 
debe responder sin auto engañarse. Preguntas como: ¿Esta 
era la película que quería hacer? ¿Lo quería expresar así, 
lo quería decir así? ¿El resultado es lo que me imaginaba?, 
etc. Todos son aspectos que indagaremos con las obras de 
los directores de cine españoles para intentar esclarecer 
este punto que tanto nos inquieta.
Fuente propia
Fuente propia
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 En otro sentido, los dos conceptos antes expuestos no 
deben confundirse con la conectividad y la expresividad. 
Resultan de la elaboración de imágenes, ya cuando 
la confluencia se ha establecido. La conectividad y la 
expresividad se manifiestan en la creación de imágenes, 
en la elaboración de las ideas. Así como la originalidad y la 
innovación se producen, en mayor medida, en el proceso 
creativo de las ideas. No olvidemos también que en la 
creación de imágenes, en ocasiones, aparece la originalidad 
y la innovación.
 Por su lado la conectividad implica, como su nombre 
lo indica, establecer contacto con el cine como medio de 
expresión a manera de aporte y de enriquecimiento de los 
recursos expresivos. 
 Existen películas que han aportado al cine nuevas 
maneras de ver y de expresar, que con el paso del tiempo 
han permanecido vigentes, no han envejecido; y que de 
alguna manera han influenciado el quehacer cinematográfico 
a partir de su aparición. Películas como Citizen Kane (1941) 
de Orson Welles o Pulp Fiction (1994) de Quentin Tarantino, 
que a partir de su aparición han revolucionado el lenguaje o 
la manera de concebir el cine, citamos estas dos por poner 
ejemplos extremos. 
 En el cine español se podría hablar de varias películas 
que han conectado con el propio cine, enriqueciéndolo 
y aportando nuevos recursos expresivos y maneras de 
concebirlo. Arrebato (1979)  de Iván Zulueta y las tres de 
Víctor Erice, entre otras.
 Por otro lado, la conectividad también se expresa en la 
universalidad de contenidos y de expresión artística que 
pueda significar una película. Aquí podemos poner como 
ejemplo los dos grandes movimientos que revolucionaron 
el cine a mediados del siglo pasado, que fueron el 
neorrealismo italiano y la nouvelle vague. Sin duda, los 
dos fueron grandes movimientos renovadores a nivel de 








 Y por último y no menos importante, la conectividad 
que permite a la película, y por tanto al director, establecer 
contacto con una masa social que entienda y acepte su 
mensaje y producto audiovisual.
 Hay que dejar claro que no todas las películas tienen 
todos estos aspectos como objetivos. El más frecuente, 
y el menos pretencioso, es que el espectador acuda a las 
salas y vea la película. 
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 Así mismo, la expresividad ocupa otra cuota resultante 
de la realización, que ya explicamos páginas atrás. Los 
dos conceptos significan el mayor de los retos de un 
creador y su posible continuidad en el medio, producto 
de la perfecta armonía entre las dos, es decir, el éxito.
 Sabemos que la confluencia se produce, bien o mal, 
en todos los procesos, con todos los directores, y en 
todas las películas, sea un director autor o no. Es obvio, 
que el proceso en un director-autor es más significativo 
para nosotros, ya que ese tipo de cine refleja muy bien 
un deseo personal y único, unido a una satisfacción y 
autorrealización plena, pero la etiqueta de cine de autor 
o de cine personal lo debemos descubrir nosotros mismos 
con un análisis detallado de la obra de estos directores, 
españoles en este caso.
 Es probable que a simple vista no logremos encontrar 
marcas personales ni elementos que reflejen la intención 
de trasmitir estos conceptos, pero con un análisis profundo, 
el que menos se imagina resulta ser el más personal de 
todos. 
 El esquema que verdaderamente interesa de los 
propuestos es el gráfico Nº 12, que refleja cinco aspectos 
importantes dentro de la realización de una película, 
que son la conectividad y expresividad, la conexión y 
la expresión, y por último, la confluencia creativa entre 
guión y película que se manifiesta en la realización de una 
película.
2.7.6 CONFLUENCIA ENTRE GUIÓN Y PELÍCULA
 El proceso creativo cinematográfico queda expresado 
en el gráfico antes citado, pero la elaboración de una 
película, lo que normalmente se entiende por realización, 
no se ha tocado hasta ahora.
 La realización cinematográfica, que se expresa por 
medio de la película, es lo que permitirá sacar conclusiones 
relevantes acerca del proceso creativo de cada autor y del 
cine español en general. Las propias películas, en este 
caso, son la base de esta investigación, al mismo tiempo 
que el análisis que tomemos como referencia en cada uno 
de los autores que podamos analizar.
 En el panorama teórico actual, existen innumerables 
tesis y seudo teorías sobre realización audiovisual y 
cinematográfica, que navegan entre la estética, la 
narrativa y el propio lenguaje audiovisual, llámese plano, 
toma, secuencia, escena, etc. Demos un gran salto teórico 
en ese aspecto y tratemos razonablemente de elaborar un 
modelo creativo más práctico, ya que lo antes expuesto, a 
lo largo de estas páginas, son meros argumentos teóricos, 
que si bien ayudan, no permiten adentrarse al universo de 
la realización desde un punto de vista más pragmático.
 Lo que siempre ha inquietado a todos los teóricos, e 
incluso a los mismos realizadores, directores, autores o 
mal llamados cineastas; es sencillamente ¿cómo se hacen 
las películas? No ese análisis crítico producto del visionado 
reiterado y casi neurótico, en busca de un significado 
profundo que abarque un poco más allá de la propia 
imagen y de la propia película. El análisis que debería ser 
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de interés es aquel que viene impulsado por la necesidad 
de crear algo con y en imágenes, y expresarlo de verdad. 
De manera que permita que las ideas se vean plenamente 
manifestadas en lo que se intenta expresar en la película, 
a través de un grupo de gente que elabora conjuntamente 
el universo estético que es una película bien hecha.
 Es lo que impulsa a 
querer hacer películas que 
digan lo que se quiere y 
no otra cosa. Expresarse 
personalmente a través de 
este medio, no por capricho, 
sino porque tal vez no se 
podríamos hacer con otra 
manifestación artística. 
Hacer cine, como un 
medio de autorrealización 
y de expresión personal, 
personalmente es la única 
forma posible que de 
concebir el cine. 
La realización es el punto 
de partida para iniciar el 
análisis de la obra de un 
grupo de autores que nos 
de pie a poder argumentar 
con fundamento la pregunta 
que hicimos párrafos atrás. 
Cómo es posible que todo 
gire perfectamente y lleve 
una película a buen termino, 
Fuente propia
con las condiciones que antes planteamos, es decir, que 
exprese nuestras ideas y pensamientos por completo y las 
convierta en algo intimista, que nuestra obra más que las 
películas, seamos nosotros mismos. Es posible si algunos 
lo han logrado ya.
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 Luego encuentra unos elementos que le permiten 
expresarse, por medio de un lenguaje que él mismo debe 
elaborar, buscar y encontrar. Todo esto bajo el dominio de 
la técnica.
 Más tarde encuentra la técnica perfecta y la manera 
ideal para poder expresarse con el lenguaje deseado 
empleando la técnica justa y necesaria para hacerlo. Todo 
ocurre gracias a la profunda relación y conexión que debe 
existir entre lenguaje y técnica. Debe ser profunda porque 
reina un equilibrio justo que permita que se complementen 
y una deje actuar  a la otra sin ocultarla o abarcarla.
 Luego que todo está dispuesto, el próximo paso es la 
elaboración de la película. Dicha elaboración debe tener 
como resultado un producto que se aproxime lo más 
posible al planteamiento inicial del director y que exprese, 
de buena manera, las ideas y todas sus transformaciones 
posibles.
 La relación del autor con el lenguaje y la técnica, y 
unido a la elaboración, forman la realización de la película, 
pero también implica lo que antes se propuso como la 
confluencia entre creatividad y técnica o el nexo entre 





 Se propone un esquema que contengan los elementos 
que intervienen en la realización cinematográfica, 
incluyendo las facetas más generales. Los que encabezan 
el gráfico forman parten del engranaje propuesto en un 
proceso, que aunque creativo, es más estructural que 
otra cosa. Estos elementos si están relacionados con otros 
aspectos que forman parten importante en el proceso 
creativo cinematográfico. Esta unión de autor       lenguaje 
técnica       elaboración, simplifica abiertamente lo que 
debe corresponder al proceso de creación de una obra 
cinematográfica. El autor es la persona que impulsada 
por un deseo personal, extrae de la realidad, de sus 
experiencias, esas ideas que le sirven para crear una 
historia, que dentro del marco de la ficción expresa sus 
deseos, pensamientos y anhelos en un nivel muy profundo. 
Para esto escribe un guión o encarga a otro que lo escriba 
por él.
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 Dijimos que la confluencia entre creatividad y técnica, 
que aunque sonaba un tanto raro y que podría ser confuso, 
se definía como el proceso donde se unen las ideas 
creativas, ya procesadas, y la aplicación técnica, que es la 
elaboración.
 También dijimos, en un sentido estrictamente teórico, 
que la confluencia era una especie de nexo alegórico capaz 
de convertir las ideas en productos cinematográficos que 
son producidos y dirigidos por el creador esencial que es el 
director.
 El nexo entre proceso creativo-guión y proceso creativo-
película manejado desde el punto de vista de la teoría de 
la creatividad funciona el creador esencial que es el que 
realiza la operación de unión, en una acción igualmente 
creativa si la comparamos con la creación y elaboración 
del guión y por consiguiente de la película. En este caso, el 
nexo ocurre como un tercer acto creativo que unifica estos 
dos procesos en uno solo y lo convierten, tanto al creador 
como al nexo, en una sola y única acción creadora, la 
convierte en un proceso.
 En términos más sencillos, este nexo lo que hace 
es relacionar de manera práctica, técnica y objetiva la 
elaboración del guión y la de la película, con todo lo creativo 
que los dos procesos implican. Por eso se dijo que el proceso 
creativo cinematográfico era un proceso doble, que confluía 
e interaccionaba en la elaboración del producto final.
 La confluencia entre creatividad y técnica es un asunto 
más de aptitud, de capacidad física e intelectual para 
realizar algo, más operativa que otra cosa. La imposibilidad 
técnica muchas veces se encuentra a la hora de darle 
forma a un determinado proyecto, cinematográfico o no, 
que se considera creativo y de cualquier modo ha llevado 
un largo proceso de indagación, búsqueda, encuentros y 
dudas. Hasta que se ha logrado estar conforme con el 
resultado, se encuentra con esa imposibilidad técnica 
que no permite que la idea y proceso creativo que se ha 
elaborado en papel o en la mente, se convierta en un 
producto que exprese completamente, o por lo menos en 
parte, la idea. 
 Esa imposibilidad radica en la incapacidad técnica, en la 
falta de pericia en el manejo de aparatos e instrumentos, 
o sencillamente en la incapacidad física para expresar esas 
ideas a través de los instrumentos idóneos.
 En su momento hablamos de la relación entre imagen 
mental e imagen técnica. La primera, es la creada por 
la mente, donde se organiza, idea y se crea sin ninguna 
imposibilidad ni traba. La imaginación vuela y las ideas 
florecen muchas veces en los momentos más insólitos. La 
segunda, es la imagen creada por los aparatos, producto 
de la tecnología que los ha inventado, pero que no poseen 
conocimiento alguno, y necesitan ser manipulados por 
individuos que posean una técnica muy depurada para 
que funcionen correctamente. 
 
 Este concepto tiene un matiz importante, el de la 
aplicación correcta o efectiva. La técnica funciona sólo 
cuando está bien empleada, por eso se habla de confluencia 
entre las ideas creativas (creatividad) y la aplicación 
técnica (técnica), que conforman otro abismo importante 
e inquietante dentro de la creatividad cinematográfica. 
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2.7.6
Lo que hemos llamado conexión y expresión entre los 
dos procesos creativos y que se manifiestan en este 
nexo y en la confluencia. Igualmente, la conectividad y 
la expresividad que se producen en la elaboración de la 
película propiamente. 
 El creador esencial / director-autor intervine en el 
proceso creativo-guión, en mayor o menor medida, y 
también en el proceso creativo-película porque dirige la 
película de principio a fin. Es quien establece el nexo entre 
los dos procesos y la confluencia que debe existir entre 
creatividad y técnica. A través de este puente consigue 
conectar o expresar lo que quiere siendo más o menos 
efectivo y eficiente. Y al final, al momento de elaborar la 
película encuentra la conectividad y la expresividad que 
posiblemente tanto buscaba, que se refleja en el producto 
final. Estos conceptos intervienen dentro de la película, 
en un punto exacto de su proceso creativo global. Para 
muchos de los autores, españoles o no, todo se produce 
como una operación global y unificada, que funciona de 
manera natural y muchas veces no se manifiesta de la 
misma manera en un autor que en otro. 
 Lo principal es expresarse y decir lo que sienten y piensan 
a través de sus historias. Gusten o no, sus obras están allí 
y tal vez muchas expresan de manera bastante fidedigna 
la intención y el deseo del artista. Otras posiblemente no, 
pero están como material de consulta y de visionado para 
cuando se quiera explorar el mundo a través de la mirada 
de otros. El cine puede ser en el  siglo XXI lo que la novela 
fue en el siglo XIX, una herramienta a caballo entre el 
conocimiento y en el entretenimiento masivo, sino lo ha 
sido ya.
 El deseo es poder descubrir en los autores del último 
cine español la manera cómo organizan, básicamente, 
estos seis conceptos que antes apuntamos; y cómo salvan 
las posibles dificultades que se les presentan para poder 
aportar a la teoría y a la realización cinematográfica las 
herramientas necesarias para que otros las descubran con 
mayor facilidad y encuentren ese toque personal en la 
manera de decir, de ver y de contar cinematográficamente 
esas historias que le apasionan y que les hacen felices.
 Es un punto de partida considerable para el análisis 
cinematográfico de la obra de un grupo de autores españoles 
que permita descubrir sus maneras personales de hacer, 
concebir, de expresar y de sentir el cine para poder unirlas 
y encontrar elementos comunes y diferenciales que le den 
un sentido más vital, y porque no, filosófico a la realización 
cinematográfica.
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3.1 OBJETO FORMAL: DELIMITACIÓN
 Aunque el fenómeno del autor y el proceso creativo 
cinematográfico representan un área de estudio de unas 
dimensiones tremendas, hemos delimitado la investigación 
al cine español de la década de los noventa, y por tanto a 
sus procesos creativos y a las características  de autor que 
en él puedan encontrase.
 Por consiguiente, es necesario enfocar el estudio hacia 
estas tres variables y comenzar desde lo más general 
hasta llegar a lo más específico. Es decir, se debe definir el 
concepto de autor y analizar las teorías más importantes. 
Se debe estudiar la creatividad y los procesos creativos 
para poder establecer una relación entre creatividad y 
cine, y hacer una propuesta teórica sobre la creatividad 
cinematográfica. Luego, es necesario aplicar todos los 
conceptos al cine en general, y al español en particular y a 
la década en cuestión. Así establecer nuevas herramientas 
teórico-prácticas con posibilidad de aplicación que arrojen 
resultados que nos ayuden a comprender mejor el cine 
español.
 Para poder realizar una investigación sobre la figura 
del autor, el concepto de autoría y los elementos que 
hacen autor a un director, hay que hacer una revisión 
de las teorías que a lo largo de los años han generado 
el concepto, para luego aplicarlo a una muestra cercana 
que nos dé capacidad para cuantificar los resultados, de 
igual manera con los procesos creativos. La teoría de la 
creatividad es muy intensa y profunda, por tanto hay que 
hacer una revisión de todas las corrientes para encontrar 
las herramientas necesarias que permitan aplicar los 
conceptos de creatividad y de procesos a la figura del 
autor y al proceso de elaboración cinematográfica. Hay 
que buscar un replanteamiento del concepto y fenómeno 
del autor acorde con la situación del cine actual; y aplicar 
los conceptos y teorías de la creatividad y los procesos 
creativos al fenómeno cinematográfico. Por último, hay 
que enmarcar todo el conocimiento teórico obtenido de 
este estudio a una muestra que nos permita la aplicación 
efectiva de estas teorías con posibilidad de obtener 
resultados cuantificables que aporten soluciones o que nos 
permitan esclarecer de alguna manera las características 
y posibilidades de la muestra escogida. Esta muestra, 
que significa la delimitación última de la investigación, 
es el cine español de la década de los noventa, del cual 
se debe analizar su situación actual, sus herramientas y 
tendencias, y a sus directores para determinar cuáles son 
sus capacidades autorales y sus procesos creativos.    
3.2 PREGUNTAS
 Cada idea de investigación surge por muchas motivaciones 
diferentes, pero todas intentan responder a una serie de 
preguntas que impulsan su desarrollo y que mueven esa 
necesidad de esclarecer algo que antes estaba oscuro, o 
simplemente por responder con fundamentos sólidos algo 
que antes sólo era pura intuición y suposición.
 La investigación que surgió de la idea  de hacer un 
trabajo sobre creatividad y cine, respondía a una necesidad 
3 MÉTODOS PARA ANALIZAR EL PROCESO 
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básicamente personal, en un principio, ya que nació del 
empeño por descubrir las relaciones entre los dos campos, 
con la intención de poder aplicar los resultados a la 
práctica.
 La primera interrogante que surgió fue producto de una 
carencia, ya que al abordar cualquier proyecto audiovisual 
propio o de otro, notaba que muchas veces carecíamos de 
los instrumentos de conexión entre lo que es la concepción 
de la idea y la realización de la misma. Al trabajar y darle 
forma a la interrogante surgió la pregunta principal de 
la investigación: los procesos creativos cinematográficos. 
Poco a poco surgieron nuevas ideas, producto del 
visionado de películas y de muchas más interrogantes. 
Las preguntas de esta investigación estaban entre ¿Cómo 
se hace una película? ¿Cómo se organiza el proceso 
creativo cinematográfico? ¿Qué elementos de la teoría de 
la creatividad y del cine se pueden emplear para organizar 
y definir el proceso?
 A partir de este momento las motivaciones se desviaron 
hacia otro aspecto de la creatividad, al comprobar que 
las películas que me interesaban personalmente y en las 
que encontraba elementos valiosos y enriquecedores, 
eran películas muy diferentes a las que no me gustaban 
nada y no encontraba nada interesante más allá del mero 
entretenimiento. Por tanto, surgió la idea de analizar qué 
diferencia había entre esas películas y así concluí que el 
interés general se centraba en la persona que firmaba esas 
películas valiosas, y con el tiempo  apareció la necesidad 
de establecer qué parámetros definían a esos directores en 
detrimento de los otros. Por esta vía llegamos al concepto 
de autor y con ellos otras preguntas. ¿Qué es una autor 
en cine? ¿ Quiénes son los autores en cine y por qué? 
¿Cómo establecen los nexos expresivos estos autores?, 
pero también ¿Cómo se establecen en los que no lo son? 
Con todas estas interrogantes comenzamos a buscar un 
caso particular, una cinematografía que expresase en 
buena medida estas características y en donde tuviéramos 
posibilidades de generalizar teóricamente los procesos 
creativos cinematográficos, y a la vez poder definir con 
estos parámetros un cine en particular. Así llegamos 
al título final de la investigación: El autor y el proceso 
creativo cinematográfico español de los noventa.
3.3 OBJETIVOS: GENERALES Y PARTICULARES
 Para alcanzar el propósito específico de esta 
investigación, debemos cumplir una serie de etapas que 
permitan estudiar uno a uno cada objetivo, para así poder 
abordar con propiedad el objetivo principal.
 
 Nos referimos a que se debe ubicar tanto al cine como 
a la creatividad en dos niveles similares de estudio. Luego 
hacer lo mismo con la figura del autor para así poder llegar al 
objetivo final con un soporte teórico sólido y conciso. Cada 
variable representaría un objetivo específico, necesarios 
para poder abordar el principal y exponerlo con éxito. 
 Los objetivos específicos de esta investigación no son 
secundarios, son casi principales aunque en menor escala. 
Son necesarios para alcanzar el principal. Es decir, si no se 
logran con éxito todos los objetivos específicos, el principal 
no tendrá sentido.
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OBJETIVO GENERAL
 Analizar el proceso creativo cinematográfico del autor 
del cine español de los años 90, para determinar la conexión 
que existe entre la creatividad individual y la aplicación 
de la técnica, y así, definir las herramientas necesarias 
que permiten al enlace funcionar adecuadamente en la 
realización de una película.
OBJETIVOS PARTICULARES
 - Estudiar las teorías cinematográficas para poder definir 
el fenómeno del autor contemporáneo y comprender los 
procesos de creación cinematográfica elaborando un 
modelo de autor acorde con el cine actual. 
 - Examinar las teorías de la creatividad y sus modelos, 
de manera que nos permitan elaborar uno aplicable al 
proceso creativo cinematográfico.
 - Observar la figura del autor y sus características en 
el cine español, y determinar qué realizadores cumplen 
estas características.
 - Analizar las características autorales de 16 realizadores 
españoles, su obra más importante y representativa para 
poder estudiar las particularidades creativas de cada 
uno.
 - Determinar cómo se establecen los nexos expresivos 
en cada realizador y cómo se pueden transmitir de manera 
más didáctica.
3.4 HIPÓTESIS GENERAL
 Muchos autores especialistas en el cine español como 
Román Gubern (1997) Esteve Riambau (1999) o Carlos 
F. Heredero (2002) entre otros, han afirmado que el cine 
español es un cine personal, porque sus directores buscan 
historias que les tocan muy de cerca y porque el motor 
principal de una película española es movido por esa 
persona que siente que debe decir algo. Esta tendencia 
en particular permite analizar el proceso creativo 
cinematográfico en general, buscar y definir un nuevo 
concepto de autor, y determinar el estado actual del cine 
español.
 Por tanto, la hipótesis en la que se centra la investigación 
responde a la siguiente afirmación:
 
Los procesos creativos del cine español de las 
últimas décadas responden al concepto de autor 
en el cine contemporáneo, determinado por un 
conjunto de características comunes para todos; 
siendo la principal característica la elección del 
carácter personal como criterio de referencia.
 
 El cine español y el cine en general, parece que 
estuviera hundido en una profunda transformación 
formal, en una profunda búsqueda de nuevas referencias 
y de historias que contar. En España, la mayoría de las 
películas que tienen éxito vienen firmadas por un director 
comprometido, con un estilo propio y casi siempre persigue 
una temática o una línea argumental específica. Eso hace 
pensar en los aspectos comparten estos directores o qué 
elementos propios de su cine tienen en común. Entonces, 
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qué diferencia hay entre una película personal y una 
impersonal, a nivel de procesos creativos.
 Este debate ayuda a que por medio de la discusión, de 
paso, se pueda generalizar acerca de lo procesos creativos 
de autoría, sobre la teoría de la creatividad, y por último 
intentar construir un primer acercamiento a algo que 




  Esta investigación se concentra en dos grandes 
vertientes. La primera pretende definir si el cine español 
de las últimas décadas se puede considerar cine de autor, 
dentro de un nuevo concepto contemporáneo. La segunda 
intenta esclarecer el proceso creativo cinematográfico y 
de paso establecer un modelo creativo aplicable al medio. 
Para esto se debe analizar en profundidad las teorías de 
la creatividad, las teorías cinematográficas, el cine como 
medio de expresión y el cine español como caso concreto. 
En esta labor, no se debe olvidar, que la intención última 
del trabajo es que el resultado pueda ser aplicable a otras 
cinematografías tan sólo variando el caso concreto y la 
muestra. 
 Así que el enfoque de la investigación se centra en la 
comprensión de los procesos creativos cinematográficos y 
la búsqueda de una respuesta a la pregunta de si el cine 
español se puede considerar cine de autor, analizando sus 
características, sus directores y sus películas.
3.5.2 VARIABLES
 Esta investigación tiene dos grandes variables centrales 
que dejan un área de estudio bastante amplia, pero 
necesaria para poder hacer una buena composición de la 
muestra.
  VARIABLE DEPENDIENTE: El concepto de autor 
es la principal variable de nuestra investigación, pero 
para poder llegar a una buena definición del concepto de 
autor contemporáneo en el cine español, se debe antes 
analizar todas las teorías generadas  a lo largo de los años 
y analizar los distintos conceptos de autor en cine que 
manejan los teóricos más importantes. Así poder definir 
un nuevo concepto de autor más acorde con la realidad 
actual. Una vez establecida la muestra se debe crear 
una serie de características que se puedan medir en los 
autores españoles y que permitan que estos datos sea 
cuantificables.
  VARIABLE INDEPENDIENTE: Los procesos 
creativos cinematográficos son la variable independiente 
de la investigación, ya que producto del análisis se podrá 
comprender qué directores son autores de acuerdo a su 
proceso de elaboración. Es necesario estudiar las teorías de 
la creatividad y los procesos creativos de elaboración para 
establecer modelos del proceso creativo cinematográfico. 
Una vez hecho, se procederá a la aplicación del modelo a las 
películas, y se podrá definir y cuantificar las características 
de autor de cada director en su proceso creativo.
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3.5.3 SELECCIÓN Y TAMAÑO DE LA MUESTRA
 Para llevar a cabo la investigación con éxito debemos 
analizar la población de directores españoles que hayan 
realizado películas en la década de los noventa.  Esta es 
cuantiosa, ya que en España hay un número importante de 
directores, consagrados y noveles, dentro de los noveles 
hay un gran número de directores que sólo han hecho 
una única película. Por tal razón, se ha seleccionado a los 
realizadores más importantes del cine español de la década 
de los noventa. También se encontraron autores que sólo 
han realizado una película, pero por la importancia o por 
la influencia de la misma se han incluido.
 El tamaño de la muestra es de 16 directores españoles, 
de los cuales se analizará su obra y sus herramientas 
expresivas, para esto se ha seleccionado como parte de 
la muestra una película de donde se pueda extraer los 
elementos necesarios para fomentar nuestro análisis.
3.5.4 COMPOSICIÓN DE LA MUESTRA
 La muestra de esta investigación está compuesta por 
varios elementos a resaltar:
 Directores: 16 directores españoles, que han sido 
seleccionados por su importancia en la década y por la 
continuidad en años posteriores.
 Obra: De cada director se estudiará su filmografía a 
fondo para poder determinar las herramientas y recursos 
de expresión que utilizan, así como también, las marcas 
de autoría. Se podrá establecer elementos comunes y 
diferenciales que nos permitan generalizar y buscar un 
común denominador del cine español. 
  
 Películas más importante: De los 16 directores se 
ha escogido su película más importante de la década, 
no se descarta hacer referencia a la obra de un director 
específico si el análisis lo amerita.
 Se hará un análisis narrativo que permita estudiarlo 
desde la creatividad, centrándose en el proceso creativo 
de realización y el lenguaje. Tomaremos una secuencia 
específica o algunos elementos a resaltar en la película 
y le aplicaremos un modelo de análisis, que permitirá 
argumentar y sacar conclusiones pertinentes. 
3.5.5 ELECCIÓN DEL MÉTODO
 La muestra es de 16 realizadores españoles, 
seleccionados buscando obtener un equilibrio. De estos 
directores, se analizará su obra, sus películas de los 90 
y los elementos que más los representen. Se ha aplicado 
una entrevista abierta que será utilizada como referencia y 
material de apoyo para el análisis. Se pasará una encuesta 
al mayor número posible de directores para comprender 
cómo definen sus películas y qué tipo de cine creen que 
hacen. El carácter de la encuesta es generalista, no 
pretende buscar a los mismos directores seleccionados, 
sino obtener una media general del tipo de cine que los 
propios directores españoles creen que hacen. 
 Es importante resaltar que no se quiere medir la 
creatividad de los directores españoles, sino por medio 
de sus experiencias e ideas darle un poco más de forma 
al proceso creativo cinematográfico. Interesa obtener 
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resultados cualitativos que permitan la elaboración de 
algunos fundamentos teóricos útiles para el estudio 
de la creatividad en el cine y aplicables a la práctica de 
la realización cinematográfica. Claro, de este método 
obtendremos datos que se puedan cuantificar y dar 
resultados efectivos que permitan confirmar algunas 
suposiciones.
3.5.6 DESCRIPCIÓN DEL MÉTODO
 Luego de localizar a los directores españoles activos 
en los noventa, se procederá a enviar un cuestionario por 
correo con preguntas puntuales que permitan tener una 
primera idea de la conciencia que tienen de sus procesos 
de creación. A partir de aquí, se elaborará una muestra 
de 16 directores que contemple a directores consagrados 
que tengan más de diez películas y que aún permanezcan 
activos, directores consagrados que hayan comenzado su 
carrera en los noventa y que hayan logrado hacer más de 
tres películas, y directores noveles que tengan una o dos 
películas, sin importar su éxito o repercusión comercial 
pero sí su valor artístico y cinematográfico.
3.5.7 DESCRIPCIÓN DEL ANÁLISIS
 El análisis de la investigación consta de dos etapas. 
La primera contempla básicamente el trabajo de campo, 
donde se pasarán las encuestas para medir la valoración 
personal que tienen los directores de sí mismos. La segunda 
etapa está conformada por el análisis de contenido de la 
obra de cada director, basándonos en un esquema que 
hemos elaborado para que la aplicación sea igual para 
cada director.
3.5.8 MODELO DE ANÁLISIS
 Básicamente se cuenta con dos modelos de análisis. Las 
encuestas como primera fase, de indagación y búsqueda 
y el análisis de contenido como segunda fase, de análisis 
y de búsqueda de herramientas expresivas y marcas 
personales de autoría.
 Luego del trabajo de campo  se logrará un grupo de 
datos que tendrán que ser cuantificados. De las encuestas 
se obtendrán datos estadísticos precisos, que permitirán 
dar forma a algunos planteamientos. El análisis de 
contenido nos permite indagar en la obra de cada director 
con detenimiento y profundidad. Luego de todo el proceso, 





Estructura Personajes Espacio Tiempo
Estrategias 






1.- Muy poco o nada    2.- Poco      3.- Mas o menos      4.- Bastante      5.- Muy
CREATIVIDAD
 Al enfrentarse al análisis creativo-narrativo se tuvo que 
seleccionar que criterios de la creatividad podrían entrar 
en el modelo, aunque hubiera sido importante hacerlo con 
todos. Hemos descartado la fluidez, la apertura, coherencia 
interna y el valor estético por motivos diversos que son 
necesarios explicar.
 ¿Por qué no la Fluidez?. Se pretende definir la autoría 
de una película y el proceso creativo cinematográfico. Por 
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tanto, lo que nos interesa es la personalidad creativa y sólo 
los criterios seleccionados se pueden medir en una película 
aplicándole análisis narrativo. Es imposible cuantificar la 
fluidez de una película o autor sin interactuar. Igualmente 
sucede con la Apertura, es difícil poder analizar criterios 
que tienen que ver con la personalidad y la sensibilidad que 
una obra pueda provocar o aportar al universo personal 
o teórico del director sino se puede establecer contacto 
directo.
 ¿Por qué no Coherencia Interna?. Damos por hecho 
que toda estructura narrativa, toda idea o concepto que 
pretenda contar algo debe tener cierto nivel de coherencia. 
Por tanto, creemos que en los procesos creativos 
cinematográficos no es una cualidad, ni variable a medir.
 Igualmente la Estética como valor no resulta una variable 
que determine el nivel creativo dentro de una película para 
esta investigación. El cine además de narrativo es sobre 
todo estético. Así que se da por hecho que en el análisis 
narrativo se entra en profundas disertaciones estéticas. 
Hablar de cine es hablar de estética de la imagen. 
FLEXIBILIDAD:
 Es la cantidad de categorías de asociaciones que puede 
diferenciarse claramente. (J.Sikora. 1979)
 Capacidad para cambiar pautas de pensamiento, 
generalmente evitando caminos y procedimientos 
habituales. Capacidad de reestructuración mental. (J.P. 
Guilford.1977)
 A menudo nos enfrentamos con situaciones que 
requieren soluciones, problemas que necesitan una 
respuesta. Para poder detectar un problema, el individuo 
debe tener una actitud abierta frente a su entorno. Ser 
crítico, saber adaptarse a sus peculiaridades y reaccionar 
de un modo diferenciado (G. Ullman.1972) liberándose de 
convencionalismos impuestos por la tradición, oponiéndoles 
otras nuevas.
 Guilford (Wilson, Guilford y Christensen, 1953) habla de 
la flexibilidad como un proceso espontáneo que concede al 
individuo la capacidad de reestructurar y de descubrir algo 
nuevo. Al mismo tiempo acota que existe otra acepción 
al término que llama flexibilidad adaptativa, que califica 
como un tipo de originalidad, condición excepcional del 
individuo creador (Ullman, G. 1972). También significa 
un cambio en la manera de entender un tarea o en la 
estrategia pensada para realizarla (Torrance, E.P. 1977). 
Los hombres creadores pueden hacer que sus ideas pasen 
de un campo a otro con mayor rapidez y frecuencia. 
Tienen siempre la vista en la solución, con la facultad de 
seguir simultáneamente varios posibles planteamientos. 
(Matussek. P, 1974)
 Según Zaldivar (1998) para definirla hay que tomar 
en cuenta su opuesto, la rigidez como cualidad del 
pensamiento cuando se ofrece resistencia al cambio que 
se hace necesario. Mantener posturas estables cuando lo 
que se impone o desea es la variación, el cambio. (Zaldivar, 
Sosa y Tuera, 1998). Torrance (1977) afirma que no se 
encuentra ningún rasgo único muy general de rigidez que 
se oponga al de flexibilidad. Es difícil una rigidez general, 
puede ocurrir en algunos aspectos y en otros no.
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 Se debe destacar como cualidad de la persona creativa 
la experiencia y más aún aquellas que forman parte de un 
momento cumbre de su vida como individuo, ya que estas 
pueden constituir el motor creativo de su talento (Maslow, 
1978). Estas dibujan un alto grado de flexibilidad en el 
artista y está muy relacionado a lo que Zaldivar (1993) 
acotaba acerca de la rigidez, que muchas veces sirve de 
puerta al más alto criterio de flexibilidad.
 Ahora qué o quiénes son flexibles, los autores o 
el proceso. Los directores de las películas o la película 
como tal. Las ideas o las capacidades de transmisión. De 
cualquier forma, no existe una herramienta que permita 
aislar un aspecto del otro. Pueden ser ambos, o el director 
o la película. Ciertos aspectos del director o de la película, 
o sus capacidades de transmisión de su universo propio a 
través de su lenguaje. Lo realmente importante es saber 
que no se puede estudiar por separado. Tanto el autor 
como el proceso, es decir, la persona creadora y la narrativa 
cinematográfica son necesarios, y se debe entender así, 
para estudiar los procesos creativos cinematográficos.
 Por tanto para la investigación, el criterio de flexibilidad 
se entiende como la capacidad de generar nuevos caminos, 
planteamientos y asociaciones de pensamiento en el 
lenguaje cinematográfico donde el estilo y la visión del autor 
inciten a una reestructuración del universo creativo o por 
lo menos lo estimulen. Desde el punto de vista narrativo 
la flexibilidad no debe examinarse en términos globales, 
más bien, debe acotarse desde las distintas variables 
que conjuntamente forman un estilo y por supuesto un 
lenguaje. Aspectos como las estructuras, los personajes 
o el espacio. No ocurre igual cuando se abordan variables 
como el discurso que infieren directamente a una película 
en especifico o una obra en su totalidad, y no al estudio 
segmentado de la misma.  El discurso más que servir para 
detectar el criterio de flexibilidad en el proceso creativo 
cinematográfico nos ayudará a determinar criterios de 
estilo, de autoría que es lo que interesa.
ORIGINALIDAD:
 Ser original viene a significar  ser capaz de producir algo 
nuevo y la novedad constituye el criterio más frecuente 
señalado como indicador de la creatividad. (Ulmann, G. 
1972)
 La originalidad es la cualidad más esencial de la 
creatividad, sin este criterio sabemos que no puede existir 
un producto creativo. Muchos autores lo han relacionado 
precisamente con el producto, aunque los procesos, las 
ideas, e incluso la persona presentan criterios para definir 
este concepto.
 Francisco García García (2003) hace referencia a Ralph 
Hallman y a las cualidades que este aplica a todo objeto 
o producto para poder ser considerado original: Novedad, 
impredictibilidad, unicidad y sorpresa. Y que todas ellas 
corresponden a la misma característica de originalidad 
pero desde el punto de vista de la filosofía, la ciencia, 
el arte y la psicología respectivamente. Estas cualidades 
ayudan a definir este criterio.
 Al hablar de originalidad es necesario también resaltar 
algunas ideas que ayudan a definir la creatividad como tal. 
Si tomamos en cuenta que la originalidad se ha marcado 
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como una condición irrevocable de la creatividad, resulta 
necesario ciertas disertaciones.
 La creatividad es la condición humana de producir 
resultados mentales nuevos en lo esencial y anteriormente 
desconocidos para quien los produce. (Drenvdahl en 
Ulmann, G. 1968:68)
 
 Landau (1984), expone que es la capacidad  de 
encontrar una relación entre experiencias que antes 
no tenían ninguna, la cual se evidencia en forma de 
un nuevo esquema de pensamiento con el carácter de 
nuevas experiencias, ideas o productos.
 Estas definiciones resaltan aspectos muy importantes 
para nuestros objetivos, que son la personalidad creativa 
en el criterio de originalidad y la eterna cuestión de qué 
o quién es lo creativo, es lo original. Para la investigación 
interesan los dos aspectos: La persona creativa y el 
proceso, las ideas y el lenguaje de expresión. 
 El creador fabrica un mensaje provisto de cierta 
novedad. Si se compara la complejidad del mensaje final 
con elementos propios del lenguaje, estilos, narrativa, 
etc., podremos apreciar la novedad contenida en el 
mensaje.
 La creatividad, originalidad o innovación hace 
referencia a la idea de nuevo, entiéndase como algo que 
no existe o es desconocido. Moles (1977), se refiere a 
esto como algo que no es nuevo absolutamente sino en 
ciertos aspectos. (A.Moles, R. Caude. 1977:32)
 El proceso de creación de imágenes y la imagen como 
tal, admite todas estas disertaciones desde el punto de 
vista del proceso y de la imagen como producto. En el 
sentido de la narrativa y la obra cinematográfica debemos 
entender que la originalidad debe ser la novedad producida 
por una unidad informativa de tiempo cinematográfico o 
en un conjunto de ellas. 
 La secuencia como bloque de expresión mínima 
puede ser considerado como original si le aplicamos las 
cualidades expuestas por Hallman citadas por García 
García (2003). Al mismo tiempo y desde otro análisis, 
el grado de expresión de las imágenes puede incitar a 
explorar ciertas cualidades de la personalidad creativa, 
vistas como originales y ayudar a definir criterios de 
autorías comunes entre directores. En el proceso creativo 
cinematográfico el autor debe ser capaz de descubrir 
estructuras en sus experiencias y que establezcan una 
relación nueva que se vean reflejadas en una película 
como nuevas formas de expresividad, creando así una 
configuración nueva donde la conectividad permita 
relacionar elementos dentro de nuevas estructuras, de 
manera nueva o antes no relacionadas.
 La originalidad es la mayor cualidad del proceso 
creativo y de la persona creadora. Es la capacidad de 
transformación de algo ya concebido para crear algo 
nuevo esencialmente o nuevo para quien lo produce. 
En narrativa cinematográfica la originalidad no es sólo 
un recurso expresivo, sino que se entiende como la 
conversión de unos ya existentes en otros nuevos, con 
nuevas dimensiones y nuevos significados, tanto a nivel 
de la imagen como tal, como del discurso del autor.
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ELABORACIÓN:
 Es la capacidad para realizar un desarrollo preciso 
de una idea, producto o concepto, dice Joaquin Sikora 
(1979). Igualmente dice que el proceso creativo no 
termina con la idea, comienza con ella. Considerando 
las posibilidades de aplicación que llevan al éxito de una 
idea, sólo unas pocas son directamente practicables.
 Ulmann (1972), citando a Leary, entiende que 
solamente puede ser calificado de creativo quien aparte 
de descubrir una nueva idea, descubre nuevos caminos 
para comunicarla. Es aquí donde comienza a jugar la 
elaboración como factor de la creatividad.
 Guilford (1977) cree que la capacidad de elaboración 
permite al individuo imaginar el paso siguiente, una vez 
que se han concebido imágenes, pensamientos y frases.
 Si acordamos, también, que la elaboración es la 
capacidad de construir cualquier cosa partiendo de 
información previa, se tendría que citar a Maslow (1983) 
que distingue dentro del proceso creativo y el individuo la 
creatividad primaria y secundaria. En la segunda es donde 
coloca la elaboración, el trabajo arduo, la disciplina, etc. 
Recordemos que en nuestros planteamientos, páginas 
atrás, contábamos con este autor para definir la idea y el 
proceso creativo-película, donde la creatividad secundaria 
supondría la elaboración de la película. Esta operación 
conlleva una fuerte disciplina e implica la autoexigencia 
de completar el impulso inicial de acabar la realización. No 
vale con un vago planteamiento o una mera intuición.
 Por último, Torrance (1976), hace alusión a la sensibilidad 
o análisis de detalles. Aceptando así que la elaboración es 
el proceso final de dar forma a todos los planteamientos e 
ideas y que en sí misma conlleva un nuevo planteamiento, 
ya que en ese proceso crece.
 Autor - Elaboración – Planificación – Metodología – Producto
 El proceso transcurre entre el autor, su ambiente 
particular y la percepción de su entorno. Tiene la capacidad 
de hacer asociaciones múltiples, comparando impulsos 
y dejando que se asocien con mayor libertad buscando 
nuevas planificaciones, y que puedan actuar sobre la 




 Para analizar las películas hemos tomado en cuenta 
estos parámetros:
ARGUMENTO. CONTENIDO Y ACCIONES.
 Idea: Ya que esta refleja el concepto de idea creativa 
cinematográfica, que explicamos en su momento. Y 
porque nos interesa saber de dónde extraen sus ideas los 
directores, que ideología conlleva la historia y cuál es la 
idea narrativa.
 Tema: Porque es el punto de partida para toda 
elaboración. Es la excusa para la búsqueda de un discurso 
expresivo propio. Muchas veces el tema marca el género.
 Conflictos: Son lo que sucede en la vida de los 
personajes que lo llevan a tomar una decisión u otra. 
Generan lo que se llama punto de giro en técnica de guión 
y representan la lucha interna de los personajes. 
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 Acciones: Son los hechos que desencadenan la historia. 
La manera cómo ocurren y cómo se elaboran. Tienen una 
razón de ser, afecta a los personajes y al desarrollo del 
relato y de la historia. Las acciones son un cambio de 
estado que afecta a un personaje y que tiene un significado 
para la trama.
 Funciones: Tanto los conflictos como las acciones 
tienen una razón de ser. Juntos forman el argumento, el 
hilo conductor. Las funciones son la energía que mueven 
al personaje y a la historia hasta su desencadenante final. 
En las tragedias griegas o shakesperianas la función de los 
personajes estaba a menudo determinada con su muerte 
porque eso era el objetivo de su vida, su función.
 Transformaciones: Vistas desde el punto de vista del 
que las sufre, que es el personaje, o a partir de la propia 
acción como motor del cambio. (Casetti, F. 1990:199)
ESTRUCTURAS.
 Son las distintas maneras y formas como los directores 
organizan en imágenes las historias y sus discursos 
expresivos particulares. Pueden ser arguméntales, 
dramáticas e inclusive de género.
PERSONAJES.
 
 La elaboración y definición de los personajes, su 
profundidad y firmeza, constituyen un punto más que 
importante dentro de la creación cinematográfica, ya que 
estos son el hilo conductor de las historias y cargan sobre sí 
todo el peso dramático de la película. Su construcción debe 
responder a la pregunta de quiénes son los personajes, qué 
los motiva y los impulsa. También qué tipo de personajes 
son. Casetti (1990) hace una clasificación y la divide en 
tres categorías claras. El personaje como persona, lo define 
por su tipología y su magnitud. El personaje como rol, 
donde le otorga una función específica según su actitud. 
Y por último el personaje como actante donde lo analiza 
como un elemento válido por el lugar que ocupa en la 
narración y por su contribución.
 Por su parte Aumont (1985) citando a Greimas construye 
un modelo actancial basado en seis términos. Sujeto 
(quien), Objeto (deseo), Destinador (misión), Destinatario 
(el que recibe), Oponente (el que impide), Ayudante (el 
que ayuda). Aunque parece más sencillo es igual de válido 
para el análisis y se acerca más a las funciones de los 
personajes que a las tipologías.
ESPACIO.
 Existen muchas maneras de afrontar el espacio dentro 
del análisis narrativo. Dónde transcurre la historia y la 
importancia del espacio y los objetos que lo rodean. Por 
otro lado, está el abordaje del espacio según lo que se ve 
en la película, el eje del espacio, el campo y el fuera de 
campo, sus dimensiones y el movimiento. La textura, la 
densidad, la iluminación, etc. Todos son elementos que 
ayudan y definen el espacio cinematográfico y que serán 
revisados según la película en cuestión.
TIEMPO.
 El cine es tiempo. El relato es tiempo. Gaudreault y Jost 
(1995) dicen que todo relato plantea dos temporalidades: 
la de los acontecimientos y la del acto mismo de relatar. 
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Es decir, qué ocurre y cómo está contado. Muchas veces 
el cómo es más valioso desde el punto de vista de la 
representación. La mayoría de los autores coinciden que 
dentro del universo formado por el relato, es decir, la 
diégesis, un hecho puede definirse por el lugar que ocupa 
dentro de la historia, por su duración y por el número 
de veces que interviene. Genette (1973) lo definió según 
su relación con el relato, la historia y la narración como 
orden, duración,  y frecuencia.   
 El orden son las diferencias entre el desarrollo del relato 
y el de la historia, que puede ser referencial, psicológico, 
gramatical, diegético, está dividido en analepsis (flash 
back), prolepsis (flash foward) y las elipsis.
 La duración se refiere a las relaciones que existen 
entre la historia y el relato. El visionado de una película 
es cuantificable pero el tiempo de la historia, el tiempo 
diegético es mucho más complejo. Por tanto la puesta en 
escena, en cuadro y en serie son importantes como unidad, 
así como el universo narrativo de toda la película. 
 La frecuencia se entiende como el número de veces 
que ocurre algo dentro de la película, no sólo como un 
hecho sino de manera global en la representación. La 
frecuencia no sólo se mide en el tiempo sino en varios 
aspectos importantes de la película como los personajes, 
las acciones, etc.
 Casetti (1990) la clasifica por el perfil del tiempo, si es 
repetitiva, simple o múltiple, que sólo tendría importancia 
si se usa como un recurso expresivo relevante.
 Genette (1973) se centra más en lo que ocurre en la 
diégesis y el numero de veces que algo está representado, 
que algunas veces coincide con el tiempo cinematográfico. 
Asimismo Gaudreault (1995) define la frecuencia desde 
el relato y no desde el tiempo. Y Aumont (1985) lo 
afronta desde la focalización de Genette y lo agrupa en el 
modo como es utilizado el tiempo. De cualquier forma, la 
frecuencia es importante, como se ha dicho, si representa 
un recurso expresivo no por la mera repetición.
 
ESTRATEGIAS NARRATIVAS. Recursos expresivos
 Entrando en temas de la representación encontramos 
una serie de valores y, tal vez, modos que los autores 
emplean para desarrollar un relato. La representación es la 
manera como se organiza el universo narrativo si tomamos 
en cuenta la realidad o no, o si se intenta construir una 
nueva con la representación.
 Las estrategias narrativas serían todos aquellos 
conceptos que dentro del análisis narrativo utilice un autor 
en la búsqueda de su expresividad. Hay muchos aspectos 
a resaltar y estudiar, según investigaciones, ensayos 
y tendencias, pero si tomamos en cuenta que estas 
estrategias, estos recursos son tal vez la única manera 
posible de expresión de un autor estaríamos en el meollo 
del asunto.
 Por otro lado, para reafirmar el análisis se utilizarán 
ciertos parámetros teóricos que se han elaborado en la 
investigación como una disertación teórica acerca del 
autor.
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 Todo este análisis debe dar como resultado una 
definición detallada de cada director, de su cine, de su 
obra, de sus características personales y de su capacidad 
de autor. Por supuesto, también se hablará de intención 
de autor, de características especiales de un director, de 
indicios de autoría en directores noveles y de proyecciones 
a futuro. También nos permitirá asociar una película con 
otra, a directores o a autores en general. La intención es 
usar todas las herramientas posibles para poder analizar 
el cine español desde sus directores.
3.5.9 ENCUESTAS
 Por la magnitud del tema en cuestión no queda otra 
opción más que pasar un cuestionario muy largo, de 27 
preguntas, pero de fácil respuesta, aunque hay algunas 
que el enunciado es bastante complejo, es necesaria la 
complejidad para una respuesta efectiva. El principio de la 
encuesta va acompañado de una introducción, el nombre 
y unas instrucciones de uso.
INSTRUCCIONES PARA CUMPLIMENTAR ESTE CUESTIONARIO
Marque con un círculo la opción que mejor represente su 
opinión, teniendo en cuenta la siguiente escala:
1. Nada
2. Muy poco




¿A la hora de abordar un nuevo proyecto, toma en cuenta factores 
como  la posibilidad de conectar con el público, la viabilidad del 
proyecto, la necesidad de la historia u otras cuestiones?
 
 Esta pregunta pretende medir las posibilidades que 
manejan los directores cuando emprenden un proyecto. 
Básicamente el interés principal es descubrir si estas 
intenciones son similares en una película de vocación 
comercial y en una de vocación más artística, para así 
establecer una diferencia de acuerdo con las respuestas.
Pregunta 2: 
¿Cuando pretende contar una historia en imágenes, hasta qué 
punto el lenguaje que utiliza en sus películas lo determinan 
maneras y elementos personales irreductibles?
 
 A su vez esta pretende descubrir hasta qué punto 
los lenguajes que utilizan los directores son personales, 
y partir de aquí poder indagar el nivel de influencia de 
las herramientas genéricas de los cines más comunes y 
comerciales.
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Pregunta 3: 
¿En qué medida piensa que es necesario o importante participar 
en la escritura del guión?
 La anterior pregunta fue formulada para saber qué 
importancia le dan los directores a la escritura del guión, 
ya que el primer paso significa la primera expresión de una 
idea creativa cinematográfica.
Pregunta 4: 
¿Cuando ha tenido la oportunidad de escribirlo lo ha hecho 
pensando ya en las imágenes y en el montaje?
 Como continuación de la anterior, esta pregunta intenta 
asomar la posibilidad de una suposición, que es que para 
los directores-autores escribir el guión y realizar la película 
es una misma operación creadora.
Pregunta 5: 
¿Las veces que no ha escrito el guión, ha tenido la facilidad de 
hacer suya la historia una vez escrita?
 En la misma línea, la pregunta intenta descubrir si existe 
la necesidad de atrapar una historia ajena y hacerla suya 
para poder personalizar el proceso y las ideas. 
Pregunta 6:
¿Suele definir la estética de la película en el momento que escribe 
el guión? 
 Esta pregunta sirve de apoyo a la pregunta 4, en el 
aspecto de responder a nuestra suposición de que el 
proceso creativo cinematográfico sea una misma operación 
creadora.
Pregunta 7: 
¿Considera que el conocimiento técnico de los mecanismos y 
procesos del cine es de vital importancia para poder expresarse 
a plenitud? 
 Únicamente quiere saber en que consideración tienen 
los directores el conocimiento técnico de los mecanismos 
del cine. De acuerdo a las respuestas se podrá plantear 
diferentes argumentos.
Pregunta 8: 
¿Considera que es necesario este conocimiento técnico? 
 Al mismo tiempo la pregunta sirve de control, para 
corroborar las posibles respuestas.
Pregunta 9: 
¿Tiene una idea bien definida en el proceso estético de la película 
y del tratamiento de la imagen? 
 Al mismo tiempo, esta pregunta busca apoyar la misma 
suposición de que el proceso es una misma operación 
global creadora, y el grado de intervención en todos los 
procesos de una película. Al igual que la pregunta 10. 
Pregunta 10: 
¿Cómo interviene en el tratamiento de la imagen, a nivel de 
guión técnico, planos, tipo de iluminación y ambientación?
 
Pregunta 11:
En la fase de posproducción es donde se le da forma y sentido a 
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la película. ¿En qué medida considera que los recursos expresivos 
del montaje contribuyen con su capacidad de expresarse?
 La pregunta busca medir qué consideración tienen 
los directores acerca de la capacidad de reproducción 
expresiva del montaje y en qué juicio tienen a la persona 
que colabora en esa función. 
Pregunta 12:
Con respecto a los actores y actrices, ¿En qué medida 
su comunicación con ellos es fluida, armoniosa y de fácil 
entendimiento, cuando quiere explicarle el personaje o el tipo de 
interpretación que desea?
Pregunta 13:
¿Cuánto tiempo trabaja con los actores para moldear los 
personajes? 
 Estas dos preguntan (12 y 13) persiguen como única 
intención saber qué tiempo le dedican a la preparación con 
los actores y cómo es su diálogo con ellos. Es importante 
medir que elementos comunes y diferenciales aparecen 
con esta pregunta.
Pregunta 14:
En cuanto a la creación de músicas para sus películas. ¿Suele 
tener una idea bien definida de ella? 
Pregunta 15: 
¿Trabaja en equipo con el compositor hasta encontrar la adecuada 
y la que le gusta?
 Las dos preguntas anteriores (14 y 15), miden el grado 
en que se involucra el director a la hora de definir la música 
para que el compositor le dé forma.
Pregunta 16: 
¿En el momento del rodaje considera que el proceso creativo 
continua vivo, a pesar que todo está ya pautado con sus 
colaboradores  como director de fotografía, director de Arte, 
guionista, actores, etc?
 Se quería saber que opinión les merecía esta pregunta, 
para así medir su opinión acerca de si el proceso creativo 
es continuo.
Pregunta 17: 
¿Cree que en el proceso creativo cinematográfico su aporte como 
director recae más en consideraciones estéticas que otra cosa?
 Aunque contempla un aspecto más inclinado hacia el 
oficio como tal, esta pregunta se podría tomar como forma 
de control de la anterior.
Pregunta 18: 
¿Piensa que su proceso creativo al hacer cine es abierto, dinámico 
y varia de acuerdo a las necesidades del proyecto? 
 Esta pregunta sirve de control general para todo lo 
que se ha preguntado sobre procesos creativos y las 
consideraciones personales de los directores. Así podremos 
comprobar el nivel de contradicción y eliminar el nivel de 
ruido.
MAQUETACION CAPITULO 1.indd   163 8/4/14   11:47:30
164
EL AUTOR Y EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO ESPAÑOL DE LOS NOVENTA
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
Pregunta 19: 
¿Considera que sus películas poseen elementos, en cuanto forma, 
contenido y tratamiento, que las diferencian de otras películas, 
otros directores u otros cines? 
 Con esta pregunta empezamos a introducir cuestiones 
que miden niveles de autoría y consideraciones propias 
acerca de las películas. La pregunta mide su consideración 




¿Hasta qué punto cuando aborda un nuevo proyecto no puede 
evitar reflejar experiencias personales, maneras de pensar e 
impresiones? 
 En esta pregunta queremos medir si existe la elección 
personal como referencia en sus obras, también mide si 
es autor o no, y la formulación posee una trampa para los 
que piensan que autodefinirse como autor es una postura 
arrogante.
Pregunta 21: 
¿Cree que el proceso creativo de una película podría 
esquematizarse o jerarquizarse de manera que pudieran seguirse 
unas pautas?
 La pregunta pretende medir una opinión general acerca 
de la posibilidad de que en el cine se puedan establecer 
unos métodos más específicos de aprendizaje a través de 
un modelo creativo, que permita comprender mejor su 
funcionamiento.
Pregunta 22:
¿Considera que en el proceso creativo cinematográfico existen 
fórmulas definidas que permiten a un realizador expresarse a 
plenitud?
 La pregunta presenta una trampa, pero no sirve de 
control de la pregunta anterior, ya que quiere conocer 
la opinión de los directores acerca de la aplicación de 
fórmulas en la realización cinematográficas, y no como la 
anterior que habla más de procesos y métodos.
Pregunta 23:
¿Cuando termina una película, en qué medida, el resultado es lo 
que se imaginaba? 
 Esta pregunta mide el grado de conformidad del director, 
su satisfacción o su capacidad para superar los fracasos.
Pregunta 24:
Tomando en cuenta sus inquietudes expresivas, capacidades 
creativas y constante búsqueda de maneras personales de 
expresarse. ¿En qué medida se considera autor de cine?
 La pregunta es muy sencilla, queremos saber la 
consideración personal de cada director con respecto a la 
capacidad de autor que posee.
Pregunta 25:
Las influencias que puede tener su cine o su visión del cine han 
sido extraídas de:
Otras manifestaciones artísticas. ¿Cuáles?  
Del mismo cine. ¿Cuáles?
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 Con la pregunta queremos conocer las influencias de 
cada director y de dónde son extraídas. Al igual que la 
siguiente que también es una pregunta informativa, que 
busca saber si se podrían expresar a través de otras 
manifestaciones artísticas. 
Pregunta 26: 
¿Cree que  podría expresarse a través de otros medios, como la 





¿Tomando en cuenta sus películas y su intención personal al 
hacerlas, ¿en qué categoría entraría su cine? (Aunque suele ser 
molesto auto categorizarse) 
1.- Cine comercial
2.- Cine personal
3.- Cine de autor
4.- Ninguna de las anteriores
5.- Todas
  La última pregunta de la encuesta quiere saber qué 
consideración tiene acerca de su cine y qué tipo de cine 
hacen, para poder argumentar con propiedad acerca de su 
condición de autores, aunque ellos no lo consideren.
3.5.10 CRITERIO DE SELECCIÓN DE LOS DIRECTORES
 Para la selección de los directores a analizar la primera 
lista fue muy amplia, ya que si tomábamos a todos los 
directores de los noventa se podía pasar años estudiando. 
Así que se decidió buscar primero a los directores que 
por sus películas, prestigio y premios, se les podía llamar 
consagrados, que son muchos. Luego de ver que era 
casi imposible analizarlos a todos, decidimos quedarnos 
con algunos de los más influyentes. Por otra parte era 
necesario agregar a esa lista a los directores noveles más 
representativos y así establecer un equilibrio entre los 
autores. Es necesario resaltar lo importante que hubiera 
sido entrevistar a todos los directores de prestigio, pero 
aunque se intentó nos fue muy difícil lograr que todos 
accedieran. Una vez que se tenía un buen número de 
directores prestigiosos, se tenía que lograr una muestra 
más equilibrada que abarcara a los consagrados y 
directores con más de tres películas, a algunos noveles, y la 
representación femenina de la cinematografía española. 
 Pedro Almodóvar, por ser el director de mayor éxito 
internacional, el más independiente y que mayor resultado 
obtiene en taquilla. Su obra, formada por 17 películas no 
tiene desperdicio, además de que en ella se identifican 
con facilidad fuertes marcas de autoría. 
 Alejandro Amenábar, por ser el mayor descubrimiento 
de los noventa, que se ha convertido en uno de los más 
exitosos y de mayor reconocimiento internacional, que 
además a finales de los noventa logró su madurez artística 
con la película más exitosa del cine español, Los Otros 
(2001).
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 Vicente Aranda, por su amplia filmografía y trayectoria, 
y por haber estrenado dos maravillosas películas en los 
noventa; Amantes (1991) y Juana, La Loca (2000). 
 Montxo Armendáriz, por ser un director que con 
una corta filmografía ha conseguido ubicarse entre los 
mejores, más queridos por el público y la crítica. Un 
cineasta sensible, abierto y con una tendencia a contar 
películas cercanas.
 Mariano Barroso, por ser un director de muchísimo 
talento y dominio del medio, que en los noventa estrenó 
una película que dio mucho que hablar en el país. Éxtasis 
(1996), fue galardonada en los premios Goya y obtuvo 
un apreciable éxito de taquilla. A pesar de contar con un 
filmografía sólida es un director de escuela, de amplio 
dominio técnico e incuestionable talento.
 Bigas Luna, fue un director catalán con muchas etapas 
en su filmografía, las cuales contemplan un trilogía ibérica 
mediterránea, que reflejan mucho el sentir del artista. A 
principios de los noventa era el segundo director con mayor 
proyección internacional, además, al igual que Almodóvar 
guardó fuertes marcas de autoría en su obra.  
 Icíar Bollaín, por ser una de las directoras de la nueva 
generación de mujeres cineastas, que ha entregado tres 
películas que muestran un drama social muy cercano 
con una sensibilidad y coherencia muy apreciables por el 
público y por la crítica.
 Isabel Coixet, también forma parte de este grupo 
de mujeres directoras que le ha dado al cine español un 
carácter más diverso y rico. Además, de ser bastante 
independiente y empeñarse en hacer películas pequeñas, 
contando historias sencillas, pero sensibles y cercanas. 
Tres de sus cinco primeras películas han sido rodadas en 
ingles, con actores norteamericanos y han formado parte 
del fructífero cine independiente de los Estados Unidos.
 Cesc Gay, con dos películas de pequeño, pero merecido 
éxito, ha demostrado que sabe cómo contar una historia 
y además hacer una película con mediano presupuesto 
que encuentre un público interesado en comprender su 
discurso. Presenta marcas de autoría a destacar dentro de 
su discurso estético y narrativo. 
 Álex de la Iglesia, por ser el director que ha cultivado 
un género poco explotado en la cinematografía española, 
el fantástico, además de haber reinventado en cierto 
sentido el género, agregando toques españoles que 
lo han enriquecido, a la vez de otorgarle popularidad y 
prestigio.
 Fernando León de Aranoa, es un director que con 
una corta filmografía, tan solo tres películas, ha logrado 
obtener el prestigio y reconocimiento de los grandes. 
Posee importantes marcas de autoría y una manera de 
narrar impecable, cuenta historias cercanas y sencillas 
con gran elocuencia y coherencia interna. 
 Julio Medem, por ser un director que en su primera 
película sorprendió tanto a critica como a público, y que con 
el paso del tiempo y de sus películas ha logrado ubicarse 
entre los cineastas más personales de nuestro cine.
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 Fernando Trueba, por ser un director de reconocida 
filmografía, con películas que van desde la comedia hasta 
el documental musical, con una efectividad camaleónica y 
un sentido del cine impresionante. También forma parte 
de los directores que luego de llegar a las cotas más altas 
en el ámbito nacional, ha conseguido una proyección 
internacional importante. 
 Ventura Pons, por ser uno de los cineastas más 
consecuentes e independientes del cine español, realiza 
una película al año, con muy poco presupuesto, y casi 
siempre exitosas, tanto de taquilla, con un público cautivo 
catalán, como de crítica.
 Imanol Uribe, por ser uno de los directores más 
importantes empeñados en comprender, en su primera 
etapa, el problema vasco. Además porque en los noventa 
estrenó Días contados (1994), donde humaniza a un etarra 
que muere por amor.
 Agustí Villaronga,  es un director polémico y poético, 
desde su opera prima hasta su última película ha mostrado 
talento, oficio y dedicación, además de conservar un estilo 
único, duro y especial, que lo ha hecho convertirse en 
un director casi de culto, a pesar de su no muy extensa 
filmografía. En el 2011 estrena Pa negre, que ganó el Goya 
a mejor película en 2012.
 Asimismo, de la muestra final de 16 directores y las 
fases de análisis se debe hacer una aclaración. La primera 
fase de análisis, es decir las encuestas, son aplicadas a 
directores diferentes, no todos coinciden. La encuesta 
fue hecha a directores al azar, buscando unos datos muy 
generalizados que nos permitan hacernos una idea general 
de lo que piensan los directores españoles del cine.  
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4.1
4 ANÁLISIS E INTERPRETACIÓN 
DE LOS DATOS
 Esta pregunta pretendía medir las posibilidades que 
manejan los directores cuando emprenden un proyecto. 
Interesaba saber si las intenciones entre una película de 
vocación comercial y otra de vocación más artística eran 
similares.
	 En	el	gráfico	se	puede	ver	que	el	38%	de	los	directores	
toma	 mucho	 en	 cuenta	 esta	 posibilidad	 y	 otro	 23%	 le	
da bastante importancia. Así que las intenciones de un 
director al abordar un proyecto son similares, sin importar 
demasiado si es cine comercial o cine más artístico. Se 
comprende que todos en mayor o en menor medida 
toman en cuenta la posibilidad de conectar con el público, 
la	viabilidad	y	la	necesidad	de	la	historia.	Sólo	un	8%	no	le	
da	ninguna	importancia,	lo	cual	refleja	que	el	éxito	de	una	
película no radica en las intenciones del director, sino en 
otros diversos factores, como la promoción, tan olvidada 
en el cine español.
 Se ha obtenido una cantidad considerable de datos 
basados en las encuestas a los directores, que servirán 
para obtener resultados estadísticos globales de las 




 Luego de pasar las encuestas a todos los directores se 
han obtenido unos datos estadísticos que ha continuación 
se analizarán. La encuesta consta de 27 preguntas y cada 
una	pretende	medir	un	aspecto	específico	de	los	procesos	
creativos	cinematográficos.
1.- ¿A la hora de abordar un nuevo proyecto, toma en cuenta factores 
como  la posibilidad de conectar con el público, la viabilidad del proyecto, 
la necesidad de la historia u otras cuestiones?
2.-	 ¿Cuando	 pretende	 contar	 una	 historia	 en	 imágenes,	 hasta	 qué	
punto el lenguaje que utiliza en sus películas lo determinan maneras y 
elementos personales irreductibles? 
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 A su vez esta pregunta persigue descubrir si los 




 Así, que el cine español no está regido por las clásicas 
herramientas	genéricas,	cosa	que	alumbra	la	posibilidad	de	
un cine personal mucho más marcado por los criterios de 




directores españoles es necesario escribir el guión para 
poder	expresarse	a	plenitud.
3.-	¿En	qué	medida	piensa	que	es	necesario	o	importante	participar	en	
la escritura del guión? 
 Esta pregunta se formuló porque parecía importante 
saber que valor le daban los directores a la escritura del 
guión. Es lógico pensar que un director que escribe sus 
propios guiones tiene mayor posibilidad de ser autor, que 
uno que no, pero no necesariamente debe ser así. Lo que 
motivaba	la	pregunta	era	que	esta	primera	etapa	significa	
la	expresión	inicial	de	la	idea-creativa	cinematográfica.
4.- ¿Cuando ha tenido la oportunidad de escribirlo lo ha hecho pensando 
ya en las imágenes y en el montaje? 
   Esta pregunta fue formulada como soporte de la 
anterior, para seguir profundizando en el proceso creativo 
del guión.
	 El	77%	de	los	directores	escriben	sus	guiones	pensando	
en las imágenes, e incluso en el montaje. Esto permite 
responder	afirmativamente	 la	 suposición	que	se	planteó	
en	el	diseño	de	la	pregunta.	Para	el	77%	de	los	directores	
escribir el guión y realizar la película, constituye una 
misma operación creadora, aunque, como ya se ha dicho, 
representen dos procesos creativos autónomos.
MAQUETACION Cap4.indd   172 8/4/14   11:58:53
173
PARA ANALIZAR EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
4.1
5.- ¿Las veces que no ha escrito el guión, ha tenido la facilidad de hacer 
suya la historia una vez escrita? 
	 En	 idéntica	 línea,	 la	 pregunta	 va	 a	 demostrar	 si	 es	







   La relación de esta pregunta con la Nº 4 es directa, 
ya que persiguen la misma intención, comprobar que el 
proceso	creativo	cinematográfico	en	los	directores-autores	








veces, es de vital importancia dentro del proceso creativo. 
El	54%	de	los	directores	considera	que	es	muy	importante,	
31%	mucho,	y	23%	bastante.	Estas	cifras	responden	a	las	
interrogantes que se hacían al principio de la investigación 
acerca	 de	 la	 técnica	 como	 instrumento	 que	 ayuda	 a	 la	
expresión.
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8.-	¿Considera	que	es	necesario	este	conocimiento	técnico?





del tratamiento de la imagen? 
	 Esta	pregunta	tiene	como	objetivo	reafirmar	el	concepto	
que se manejó en la Nº 4 y 6, que era la suposición de que 
para un autor el proceso creativo-guión y película era una 
misma operación global creadora. Además, como añadido 








10.- ¿Cómo interviene en el tratamiento de la imagen, a nivel de guión 
técnico,	planos,	tipo	de	iluminación	y	ambientación?
 La pregunta se emplea como control de la anterior 
en el aspecto del grado de intervención de los directores 
en	 la	 estética	 de	 la	 película.	 El	 resultado	 es	 más	 que	
esclarecedor,	el	69%	interviene	mucho	en	estos	aspectos.	
Así se comprueba que los directores tienen una visión 
global	de	 la	película,	que	contribuye	a	reafirmar	 la	tesis	
de	un	proceso	global,	expuesto	páginas	atrás.
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11.- En la fase de posproducción es donde se le da forma y sentido a 
la	película.	¿En	que	medida	considera	que	 los	 recursos	expresivos	del	
montaje	contribuyen	con	su	capacidad	de	expresarse?
	 El	 montaje	 es	 una	 herramienta	 clave	 de	 expresión,	
además	 de	 ser	 la	 fase	 final	 del	 proceso	 de	 elaboración	








13.-	 ¿Cuánto	 tiempo	 trabaja	 con	 los	 actores	 para	 moldear	 los	
personajes? 
 Estas dos preguntas sólo tenían una única intención, 
saber si los directores dedican mucho tiempo al trabajo 
con	los	actores,	si	establecen	una	comunicación	fluida	y	




mucho	 tiempo	 con	 los	 actores	 y	 otro	 46%	 lo	 hace	
bastante.
14.- En cuanto a la creación de músicas para sus películas. ¿Suele tener 
una	idea	bien	definida	de	ella?	
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 En ocasiones en las películas se nota la fuerte presencia 
de la música, casi en un primer plano. Cuando la idea de la 
música	está	definida	desde	la	génesis	de	la	idea	creativa-
guión o desde la idea creativa-película, se entiende que es 
empleada	como	un	recurso	expresivo	más,	que	ayuda	a	
contar la historia. La pregunta fue formulada persiguiendo 
cifras	 que	 mostraran	 que	 esta	 idea	 está	 definida	 de	
antemano.	El	38%	tiene	una	idea	muy	definida.	El	39%,	la	
tiene	bastante,	mientras	que	el	15%	la	tiene	muy	poco.
15.- ¿Trabaja en equipo con el compositor hasta encontrar la adecuada 
y la que le gusta?




en equipo, pero el resultado demuestra, que además de 
tener	la	música	definida	de	antemano	un	alto	porcentaje	
de directores, el trabajo con los músicos es intenso. El 
47%	trabaja	bastante	en	equipo	hasta	encontrar	la	música	
adecuada,	mientras	que	el	38%	lo	hace	mucho.
16.- ¿En el momento del rodaje considera que el proceso creativo 
continua vivo, a pesar que todo está ya pautado con sus colaboradores 
como director de fotografía, director de arte, guionista, actores, etc.?
 La pregunta comprueba que el proceso creativo 
es continuo y permanece vivo hasta que la película se 
termina,	 siendo	 el	 proceso	 cinematográfico,	 tal	 vez,	 el	
más dinámico de todos los proceso creativos de las artes. 
El	54%	de	los	directores	considera	que	en	la	medida	más	
alta	 el	 proceso	 se	mantiene	 vivo.	 Y	 otro	 46%	 cree	 que	
esto sucede bastante.
 Al igual que la siguiente pregunta, que sirve de 
control para esta, pero que las respuestas son más que 




	 Aunque	la	pregunta	se	 inclina	más	hacia	 la	definición	
del	 oficio	 de	 director,	 sirve	 de	 apoyo	 a	 la	 anterior.	
Pues	 las	 respuestas	 son	muy	 diversas.	 Un	 30%	 de	 los	
directores piensa que para nada su aporte recae más en 
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inicial, y se sabe que aunque los objetivos son los mismos, 
las maneras como llegar a ellos son múltiples y variadas.
18.-	¿Piensa	que	su	proceso	creativo	al	hacer	cine	es	abierto,	dinámico	y	
varia de acuerdo a las necesidades del proyecto?
	 Este	gráfico	responde	a	 la	afirmación	que	hicimos	en	
el comentario de la pregunta Nº 16, acerca del cine como 
el	medio	 de	 expresión	más	 dinámico	 de	 las	 artes	 de	 la	
representación.	 Las	 respuestas	 son	 notorias;	 el	 54%	
piensa	que	mucho,	15%	bastante	y	31%	más	o	menos.
19.- ¿Considera que sus películas poseen elementos, en cuanto forma, 
contenido y tratamiento, que las diferencian de otras películas, otros 
directores u otros cines?
 Con esta pregunta se comienza a introducir interrogantes 
para medir autoría y consideraciones personales. Aquí se 
pregunta a los directores si creen que su cine tiene un 
carácter	 único.	 El	 53%	 piensa	 que	 bastante,	 mientras	
que	el	31%	cree	que	mucho.	Las	cifras	demuestran	que	
los directores españoles piensan que hacen un cine con 
elementos propios en cuanto a forma y contenido, más 
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	 Al	54%	de	los	directores	el	caso	planteado	en	la	pregunta	
les resulta muy difícil, siempre agregan referencias 
personales.	A	otro	31%	les	ocurre	lo	mismo,	y	a	un	15%	
más o menos. Fuera del nivel de error que pueda tener 
esta respuesta, el resultado arroja una fuerte tendencia 
a	 reflejar	 experiencias	 personales	 en	 sus	 películas	 o	
historias.
21.- ¿Cree que el proceso creativo de una película podría esquematizarse 
o jerarquizarse de manera que pudieran seguirse unas pautas?
 La formulación de esta pregunta quería medir la opinión 
de los directores acerca de la posibilidad de que el cine se 
pueda	regir	por	métodos	más	específicos	de	aprendizaje,	
a	 través	de	un	modelo	 creativo,	pero	ahora	 se	plantea,	
viendo la impresión que daba la pregunta cuando se pasó 
la encuesta, que más que eso estábamos preguntando  si 
era posible esquematizar el proceso creativo, cosa que 




 De cualquier forma, más que esquematizar el proceso 
creativo	cinematográfico	en	un	modelo	estático	aplicable	
a la práctica, lo que se pretende hacer es una un 
planteamiento que proponga un modelo teórico a seguir, 
con ciertas pautas para su aplicación práctica; pero nunca 
se ha pretendido hacer de este modelo una aplicación 
práctica directa.
22.-	 ¿Considera	 que	 en	 el	 proceso	 creativo	 cinematográfico	 existen	
fórmulas	definidas	que	permiten	a	un	realizador	expresarse	a	plenitud?
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	 En	 cine	 existen	 ciertas	 reglas	 que	 permiten	 su	
funcionamiento, pero nunca pueden ser una garantía ciega 
que	aplicándola	avale	el	éxito	de	una	película.	Por	tanto	




generalidad, pero como reglas están hechas para romperse, 
y los directores logran reinventarlas y encontrar unas 
propias, que se rigen por las condiciones y características 
de	las	historias.	Por	tanto,	el	21%	piensa	que	no	existen	





 En esta pregunta no se quería medir la efectividad de 
un director como puede parecer. La intención es saber 
el grado de conformidad con la obra realizada e intentar 
ahondar	en	la	confluencia	entre	el	proceso	creativo-guión	
y película.
 En líneas generales todos están conformes con los 
resultados obtenidos, y en este aspecto olvidamos que 
una vez terminado el proceso creativo-guión que da paso 
al de la película, la idea creativa, tanto de uno como de 
otro, crece y evoluciona. Por tanto la película puede ir por 






24.-	 Tomando	 en	 cuenta	 sus	 inquietudes	 expresivas,	 capacidades	
creativas	y	constante	búsqueda	de	maneras	personales	de	expresarse.	
¿En	qué	medida	se	considera	autor	de	cine?	
 Cuando se aplicó la encuesta, la pregunta era 
inquietante. Muchos directores preguntaban acerca de 
esta pregunta y si se hacía algún tipo de referencia al 
cine	de	autor,	como	género.	Luego	de	aclarar	sus	dudas	
contestaban. Las consideraciones propias de los directores 
reflejan	 abiertamente	 la	 hipótesis	 que	 nos	 planteamos	
en	esta	investigación.	El	61%	de	ellos	considera	que	son	
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bastante	autores,	otro	31%	piensa	que	mucho	y	un	8%	no	
contestó la pregunta, alegando que no podían decir eso de 




a) Otras manifestaciones artísticas 
 Esta pregunta es informativa y de selección múltiple. En 
ella	se	quería	conocer	las	influencias	de	los	directores	para	
poder indagar un poco, de donde obtiene sus ideas.
	 El	 69%	 de	 los	 directores	 afirma	 sentirse	 influenciado	
por otras manifestaciones artísticas. De este porcentaje, el 
64%	dice	que	su	mayor	influencia	la	tiene	de	la	literatura,	y	




mismo	 cine	 en	 un	 92%,	 y	 en	 un	 50%	 para	 el	 cine	 en	
general,	y	otro	50%	para	el	cine	clásico	y	de	autor.
b) Del mismo cine 
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¿Cuáles?
26.-	¿Cree	que	 	podría	expresarse	a	 través	de	otros	medios,	 como	 la	







directores	 que	 contestaron	 que	 no	 podían	 expresarse	 a	
través	de	otra	manifestación	artística,	el	argumento	más	
usado fue que les gusta el cine o sólo saben trabajar en 
cine	en	general.	Lo	cual	refleja	que	el	arte	cinematográfico	
es una síntesis de todas las manifestaciones artísticas y de 
la realidad misma.
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 Esta era una pregunta sencilla, se quería saber que 
pensaban los propios directores acerca del cine que hacían. 
Las respuestas comprueban la condición general que han 
expresado	varios	autores	sobre	el	cine	español	y	que	se	
han citado en reiteradas ocasiones en la investigación. El 
62%	de	los	directores	cree	que	hace	cine	de	autor,	mientras	
que	el	38%	cree	que	hace	un	cine	que	en	ocasiones	es	
de autor, en otras es personal, y a ratos comercial, de 
acuerdo a la película que haga.
27.- ¿Tomando en cuenta sus películas y su intención personal al hacerlas, 
¿en	qué	categoría	entraría	su	cine?
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Si no se domina el lenguaje, la distancia entre lo que uno imagina 
y	lo	que	luego	filma	puede	ser	kilométrica.	Hay	gente	que	tiene	






MAQUETACION Cap4.indd   183 8/4/14   12:00:10
MAQUETACION Cap4.indd   184 8/4/14   12:00:10
4.2
185
PARA ANALIZAR EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
4.2 ANÁLISIS CUALITATIVO          
PARA ANALIZAR EL PROCESO CREATIVO 
CINEMATOGRÁFICO
 Llegando a este punto de la investigación se ha 
intentado	 exponer	 una	 serie	 de	 conceptos	 que	 parecen	
necesarios para entender el proceso creativo del cine 
tomando	como	ejemplo	el	cine	español	de	 la	década	de	
los noventa. Para esto se ha hecho un pequeño resumen 
histórico del cine español de la transición hasta hoy. Se ha 
discutido las más importantes teorías del cine en su poco 
más de un siglo de vida. Se han analizado los diversos 
estudios sobre creatividad, intentando ordenar los modelos 
existentes	y	proponiendo	diversas	maneras	de	acercar	los	
modelos	creativos	al	proceso	cinematográfico	en	modelos	
y disertaciones propias y otras tomadas prestadas de 
otros autores. Se ha establecido, de alguna manera, 
una vinculación entre creatividad y cine en un aspecto 
meramente teórico.
	 Ahora,	 se	 intenta	 unificar	 y	 aplicar	 los	 modelos	
analizados, y los modelos propuestos de manera un poco 
más práctica, en los directores, películas y en un análisis 
de todos los datos, teorías, disertaciones, intuiciones y 
presentimientos que se han manejado a los largo de estas 
páginas.
 Se sabe que la creatividad es un proceso global, que se 
organiza en teorías, modelos y esquemas, que intentan 
ordenar el conocimiento teórico para poder aplicarlo en 
los diversos campos de estudio. Así, de ahora en adelante 
cuando se hable de creatividad se referirá en el área del 
cine y de todo los elementos que giran alrededor.
 Si recordamos la cita del comienzo del capitulo nos 
daremos cuenta que el proceso creativo depende de 
muchos factores, los cuales se han barajado a lo largo de 
esta	 investigación.	Muchos	 se	pueden	definir	dentro	del	
dominio del lenguaje, otros dentro de las ideas creativas, 
y otros dentro de la creación de imágenes. Si se toman 
estas variables como objeto de análisis se comprenderá en 




 Del sistema se ha discutido bastante, se ve claramente 
en	el	primer	modelo	propuesto.	Ahora,	del	método	se	ha	
hablado, pero no se ha organizado, ya que este no depende 
de disertaciones, sino de lo que todos los directores en 
conjunto, por medio del análisis de las películas, permitan 
localizar los elementos comunes y diferenciales que nos 
ayuden	 a	 elaborar	 un	 método	 de	 trabajo	 que	 unifique	




y la narrativa, que permitirá saber que elementos de la 
narrativa son más o menos creativos en los directores. 
Dicho modelo ha sido aplicado a los 16 directores 
seleccionados estableciendo criterios de valoración, como 
ya	se	ha	explicado	en	el	capítulo	tres.
 En algún caso, sólo se profundizará en los elementos 
creativos de los directores, las carencias o falta de 
creatividad no vienen al caso. Interesa saber que elementos 
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4.2.1 CREATIVIDAD Y NARRATIVA
 UNA PROPUESTA DE ANÁLISIS
de la narrativa permiten a algún director manejar criterios 
de	flexibilidad,	originalidad	y	elaboración,	y	porqué.	Así	se	
utilizará para poder argumentar acerca de los procesos y 
aplicaciones de los modelos propuestos. 
	 En	 la	 búsqueda	 de	 aproximar	 los	 criterios	 de	 la	
creatividad,	 sus	 procesos	 y	 métodos	 con	 el	 proceso	
cinematográfico	 se	 ha	 establecido	 una	 propuesta	 que	
reúne los conceptos más representativos de la creatividad 
y los elementos básicos para estudiar la narrativa dentro 
de un análisis de contenido creativo-narrativo.
 La propuesta reúne los conceptos elegidos de la 
creatividad	para	la	investigación:	Flexibilidad,	Originalidad	
y Elaboración. Y por otro lado los conceptos de narrativa 




analizar en profundidad la creatividad.
	 En	 el	 capitulo	 III,	 cuando	 se	 explicó	 los	 criterios	
de selección, el cuadro modelo de análisis y cómo se 
trabajarían los directores, se ha dicho que la metodología 
pretende otorgar herramientas para construir una manera 
de analizar la creatividad en el cine desde las mismas 
entrañas de una película, conociendo la obra del director 
en cuestión, la personalidad creativa y las herramientas 
comunes y diferenciales de cada uno.
 El enfoque de la propuesta de análisis se centra en la 
narrativa	 cinematográfica,	 ubicando	 como	 primer	 paso	
en	qué	 lugar	de	 la	narrativa	se	 localizan	 los	criterios	de	
la	creatividad	y	en	qué	medida,	y	por	supuesto	por	qué.	
Los	 que	 no	 existan	 o	 se	 piense	 que	 no	 son	 relevantes	
no se contemplarán. Si un director es original por sus 
estructuras	dramáticas	no	es	importante	porqué	el	tiempo	
no	 lo	 es,	 sin	 embargo	 si	 es	 importante	 porqué	 deciden	
tratarlo así. Es necesario saber que no se puede, ni se 
debe hacer un análisis narrativo usando elementos que 
son	extra	cinematográficos	desde	el	punta	de	vista	de	la	
narrativa.	Entiéndase	esto	como	todos	los	elementos	que	
no aparecen o no son tratados en una obra. Las referencias 
que evoca el cine o los estudios y disertaciones que puede 
provocar	 una	 película	 pueden	 ser	 infinitos,	 pero	 todos	
ellos están casi siempre fuera del universo estanco de 
una película cuando van más allá del discurso. Interesa 
el discurso y sobre todo el lenguaje, pero desde cualquier 
punto de vista objetivo lo más importante es la realidad 
del cine, es decir, lo que sentimos como espectadores. 
 Como investigadores al hacer esta propuesta de análisis 
lo que se busca es localizar las herramientas necesarias 
para	dotar	al	proceso	cinematográfico	de	 las	 suficientes	
herramientas	 extraídas	 de	 la	 creatividad,	 que	 permitan	
establecer	en	qué	medida	se	es	creativo	en	una	película	y	
más aún si estos criterios permiten dotar de una condición 
de	autor	a	los	firmantes.
 La propuesta se hará con cada uno de los 16 directores 
que se han seleccionado. Los resultados permitirán obtener 
las herramientas necesarias para argumentar en base a 
unos datos y poder sacar conclusiones.
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4.2.1
187
 En algunos directores se tomaron como referencia una 
película, en otros se hizo con varias o con fragmentos 
de estas. Las obras de estos directores no son iguales 
ni	 tienen	 las	misma	dimensiones.	Existen	en	 la	muestra	
directores consagrados muy sólidos, otros a medio camino 
y algunos que solo estaban comenzando.
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Estructura Personajes Espacio Tiempo Estrategias
Re c u r s o s 
expresivos
Película
Flexibilidad 5 4 3 3 2 3 TODO
Originalidad 3 4 5 4 4 5 SOBRE
Elaboración 4 4 4 3 2 4 MI MADRE
 PEDRO ALMODÓVAR (Calzada de Calatrava, 1949)
Resumen
1.-	Muy	poco	o	nada				2.-	Poco						3.-	Mas	o	menos						4.-	Bastante						5.-	Muy
 Pepi, luci y Bom y otras chicas 
del montón (1980)	 y	 Laberinto	
de	 pasiones	 (1982),	 marcan	 el	
comienzo de un director que se 
convertirá el más galardonado de la 
historia del cine español, uno de los 
más geniales, y el más consecuente 
e independiente. Estas dos películas 
forman parte de una primera fase.
 Entre tinieblas	(1983),	es	una	
película mucho más madura y que 
tiene	el	mérito	de	empezar	a	asomar	
los primeros esbozos conscientes 
del universo que conseguiría con 
los años. 
 Que hecho yo para merecer 
esto (1985),	su	primera	gran	película	
donde	consigue	niveles	expresivos	
muy altos y donde por primera 
vez nos presenta una película 
seria, que muestra ese universo 
que se estaba inventando, y una 
realidad social dura, sin olvidarse 
de esos toques de humor negro 
que tanto lo han caracterizado. Con 
esta película comienza la segunda 
etapa del director, la más larga y 
fructífera, donde nos entrega cinco 
películas	 excelentes	 de	 diversos	
temas,	mezclando	varios	géneros.	
 Matador (1985/86),	 thriller	
negro,	 esta	 película	 significa	 el	
comienzo de su reconocimiento 
en	 el	 extranjero.	 Ese	 mismo	 año	
estrena	 La	 ley	 del	 deseo	 (1986),	
película que para muchos es una de 
las mejores y donde por primera vez 
destina todo el peso dramático de la 
historia en personajes masculinos, 
cosa que repetirá en sus últimas 
producciones.
 Mujeres al borde de un 
ataque de nervios (1987),	película	
que causó sensación en España y en 
parte	del	mundo,	éxito	que	lo	llevó	
a la nominación a los Oscar como 
mejor	película	extranjera.	El	mismo	
año funda con su hermano Agustín 
la productora El deseo, gestora del 
importante merchandising que se 
ha	creado	bajo	su	figura	y	que	lo	ha	
vuelto independiente. 
	 Para	 cerrar	 la	 década,	 estrena	
otra	 gran	 película,	 polémica	 y	
atrevida, llamada ¡Átame!	(1989).	
Se cierra una fase brillante del 
director, con cinco películas que 
ayudan a formar ese universo tan 
especial y propio que el director ha 
creado.
	 Inaugurando	 la	 década	 de	 los	
90, nos presenta una película negra 
de envidias y triángulos amorosos. 
Tacones lejanos (1991) muy 
fuerte	 y	 con	 una	 estética	 de	 lo	
mejor de Almodóvar.  Precisamente 
 Almodóvar es el único director 
español que goza de total popularidad 
en el mundo entero, y también 
es uno de los pocos que funciona 
económicamente en el extranjero. 
Ha formado una micro industria 
personal que funciona completamente 
independiente, y que además da 
dividendos, ya que si una obra suya 
no funciona económicamente en 
España, funcionará en otro lugar del 
mundo. Ha dirigido 18 películas en 
32 años, y su filmografía es de tanta 
envergadura que se puede dividir en 
etapas y fases. Ninguna  película suya 
deja indiferente al espectador. Sería 
demasiado atrevido decir que no tiene 
películas de mala calidad, aunque 
habrá alguna, pero lo cierto es que de 
todas se puede extraer un elemento 
destacable que sobresale de todas las 
películas estrenadas ese año.
estás cuatro películas que forman 
el	grueso	de	la	década	en	cuestión,	
que	 concluye	 con	 la	 excelente	
Todo sobre mi madre (1999), 
son películas irregulares con 
muchos elementos valiosos, pero 
con fuertes desajustes narrativos 
y	 excesos	 melodramáticos,	 que	
ayudan a terminar de construir, 
por	su	fuerte	contenido	estético,	el	
universo almodovariano.
 Kika (1993), es una película, 
en ocasiones, divertida, pero sin 
profundidad. La flor de mi secreto 
(1995),	dos	años	después		es	una	
historia cargada de un melodrama 
excesivo	 y	 rosa,	 y	 con	 muchas	
arbitrariedades que resultan 
inverosímiles. 
En el año 97, para cerrar este ciclo 
Almodóvar construye una historia 
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basada en la novela de Ruth Rendell. Carne Trémula 
(1997), historia negra, de triángulos amorosos 
y desengaños, con ella cierra esta tercera fase e 
inaugura una nueva de dimensiones más profundas.
 
  Ya en el 99, nos entrega su mejor película hasta 
la fecha, Todo sobre mi madre (1999), película 
redonda, con fuerte contenido dramático, muchos 
referencias	al	mismo	cine	y	excelentes	actuaciones.	Es	
su película más premiada, con la que obtuvo el Oscar 
a mejor película de habla no inglesa, e innumerables 
premios por todo el mundo.  Esta es una película en 
donde	confluyen	todas	sus	producciones	de	los	90,	y	
donde cierra un ciclo e inaugura otro. Cierra el ciclo 
de un cine abarrotado de personajes femeninos, 
que soportan todo el peso dramático de la historia 
y abre otro donde predomina la incomunicación, los 
personajes masculinos con mayor peso dramático, 
etc.  
 Luego vendrían Hable con ella (2001), genial 
aunque sobra metraje, con la que obtuvo el premio al 
mejor guión original en los Oscar. La mala educación 
(2004), historia que parece no ha cumplido todas las 
expectativas	 generadas	 por	 el	 abuso	 de	 recursos	 y	
por	 excesiva	 reconstrucción	 argumental,	 aunque	
tiene elementos geniales.
 Volver (2006), de las mejores hasta la fecha, 
donde se ve mejor plasmado ese universo tan 
característico.
 Los abrazos rotos (2009), muy irregular y con 
excesiva	reconstrucción	argumental.
 La piel que habito (2011),	 polémica	 pero	 con	
elementos muy valiosos y la vuelta a la comedia en 
Los amantes pasajeros (2013).
 El cine de Almodóvar se sustenta bajo una estructura 
sólida de fuerte contenido dramático, basada en la 
reconstrucción argumental. Sus ideas surgen de una 
mezcla incisiva de historias que buscan la clave dramática 
que	impulse	el	desarrollo	de	los	conflictos	de	los	personajes	
y donde la historia y su contenido encuentran su mayor 
expresión	en	la	representación.
 La idea surge de un concepto muy general y se basa 
en la elaboración de varias historias que reconstruye y va 
hilando hasta dar con los sucesos necesarios para generar 
el	conflicto.
 
 Esta cantidad de categorías de asociación que es capaz 
de producir en cada película por medio del argumento le 
otorga	un	nivel	alto	de	flexibilidad.(Sikora.1979).	Al	igual	
que la reconstrucción que no es más que la capacidad de 
reestructurar y de descubrir algo nuevo. 
	 La	 construcción	 de	 sus	 personajes,	 sus	 conflictos	 y	
sobretodo	las	transformaciones	son	variables	que	también	
dibujan	el	criterio	de	flexibilidad	en	el	cine	de	este	director.	
En medio de la tendencia clara de la reconstrucción 
argumental, como marca de la casa y como una única vía 
posible de narración, le permiten construir personajes con 
una carga dramática poderosa donde las transformaciones 
y	los	conflictos	vitales	les	envuelven,	y	el	peso	del	pasado	y	
de sus acciones les persiguen. El resultado son personajes 
que le ayudan a formar un estilo y en ocasiones un 
lenguaje, gracias a la carga dramática que soportan.
    
FLEXIBILIDAD:
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 Almodóvar es sobretodo original y este criterio se 
encuentra en muchas variables de su narrativa basándonos 
en las cualidades que hablaba Francisco García García 
(2003)	de	novedad,	impredictibilidad,	unicidad	y	sorpresa.
 Las estructuras están cargadas de novedad, pero están 
sobre	todo	en	la	capacidad	de	conexión,	en	cómo	va	hilando	
acontecimientos que parecen no tener relación hasta 
desembocar en una historia llenas de detalles. La mayor 
novedad en cuanto a las estructuras es la capacidad que 
tiene el director de proporcionarle, en el camino, una buena 
dosis de detalles cargados de contenidos, que muchas veces 
se olvidan porque el concepto central lo abarca, pero que 
en general está formado por estos pequeños detalles que 
hacen que con el visionado reiterado se sigan encontrando 
elementos que habían pasado desapercibidos, con lo cual 
también	constituye	una	novedad.
 Sus estructuras siempre comienzan con una especie 
de prólogo, que sirve básicamente para introducir a 
los	 personajes	 y	 plantear	 un	 conflicto.	 El	 prólogo	 puede	
ocurrir tanto en el pasado como en el presente inmediato 
de	los	personajes.	La	tendencia	a	empezar	en	una	época	
determinada y avanzar desesperadamente hacía el 
presente, sirviendo la primera parte como antecedentes 
de	 los	 conflictos	 reales	 que	 viven	 los	 personajes	 en	 el	
presente de la película. Carne trémula (1997) y Hable con 
ella (2001) son dos buenos ejemplos. O como en Todo 
sobre mi madre  (1999) que comienza en el presente  y 
luego avanza hasta encontrar a los personajes en un nuevo 
estado	que	replantea	el	conflicto.
ORIGINALIDAD:  La manera de estructurar sus historias y la vida de sus 
personajes protagónicos y secundarios, le permite elaborar 
planteamientos complejos y sobre todo hay que resaltar 
su	capacidad	de	encontrar	una	relación	entre	experiencias	
que no la tenían, aspecto que constituye una novedad.
 
 Sus personajes protagónicos llevan una misión clara, un 
objetivo	marcado	que	los	aleja	de	conflictos	existenciales	
vacíos. Muchas veces tienen claro su motivación y a donde 
quieren ir, el problema es el precio que deben pagar por 
seguir sus propósitos.
 La novedad y sobre todo lo impredictible en este caso 
lo otorga la riqueza y la profundidad de los secundarios 
y el rol desencadenante y determinante que tienen en la 
historia.
 Con respecto al espacio narrativo encontramos que, 
gracias a la reconstrucción argumental, posee niveles 
muy complejos en la representación, sin olvidar los 
iconos que siempre hacen referencia a la españolidad 
o la marca España. Aunque lo más representativo del 
uso	del	espacio	y	 también	del	 tiempo	es	como	recurso	
expresivo.	
	 Los	 recursos	 expresivos	 y	 sus	 estrategias	 narrativas	
surgen desde diferentes aspectos del relato. En primer 
lugar desde la reconstrucción argumental, formada 
por pequeñas historias que va uniendo hasta lograr su 
objetivo.	 También	 las	 características	 que	 otorga	 a	 sus	
personajes que en su mayoría funcionan como recursos 
expresivos.	 Su	 idiosincrasia	 es	 una	 síntesis	 novedosa	
de la mejor idea del español medio. El desenlace de las 
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historias	 siempre	 está	 cargado	 de	 recursos	 expresivos	
propios y determinadas secuencias guardan la esencia de 
sus películas. 
ELABORACIÓN:
 En el cine de Almodóvar hay una constante que se 
repite en todas sus historias. Además de la reconstrucción 
argumental, las relaciones que produce entre esas 
pequeñas historias son consustanciales y cuando ha 
estado más preciso en las relaciones es cuando ha atinado 
mejor.
 Estas relaciones son las que soportan todo el peso de la 
elaboración del argumento, contenido y acciones y le dan 
sentido a la reconstrucción. 
  
 Citando a Torrance (1996) cuando hace alusión a la 
sensibilidad y análisis de detalles, y a la sensibilidad como 
proceso	final		de	dar	forma	a	ideas	que	conllevan	a	nuevo	
planteamiento y donde Almodóvar es el mejor ejemplo.
Todo sobre mi madre (1999)
Pedro Almodóvar
Dvd El País 2004
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Estructura Personajes Espacio Tiempo Estrategias
Re c u r s o s 
expresivos
Película
Flexibilidad 4 4 3 2 3 4 TESIS
Originalidad 4 3 3 2 3 5
Elaboración 5 5 5 3 3 5
1.-	Muy	poco	o	nada				2.-	Poco						3.-	Mas	o	menos						4.-	Bastante						5.-	Muy
 Amenábar estrena Tesis 
(1996) cuando apenas contaba con 
24	 años,	 fue	 un	 éxito	 de	 taquilla	
y de crítica, además de ser una 
película poco usual para España. El 
joven director se convierte en una 
promesa, con el añadido de que 
este nuevo valuarte además de 
talentoso es taquillero. 
	 Después	de	merecidos	premios	
y tras dos años de espera llega 
Abre los ojos	 (1998),	 con	
innumerables	 expectativas	 por	
parte del público y de la crítica 
a favor y en contra. Sorprende 
con una gran acogida de público, 
duplicando casi las ganancias de la 
primera. Mil millones de pesetas en 
taquilla, nuevos Goyas y festivales 
internacionales. Años más tarde, 
Tom	Cruise,	una	de	las	figuras	más	
influyentes	en	el	panorama	actual	
de Hollywood, decide comprar los 
derechos de esta para hacer la 
versión estadounidense, además 
de producir su tercer largometraje, 
ahora de carácter internacional con 




película y por su factura.
 Los Otros (2001)	fue	éxito	de	
taquilla	y	de	crítica,	obteniendo	8	
de los 15 Goyas incluyendo mejor 
director y mejor película.
 En 2006, el director estrena 
Mar Adentro (2006) con la que 
además de llevarse nuevamente 
los Goyas más importantes obtiene 
el Oscar a mejor película de habla 
no inglesa. Recauda 19 millones de 
euros	 y	 38	millones	 de	 dólares	 a	
nivel mundial.
 Mar Adentro	 significa	 la	
madurez artística del director que 
cuenta	la	polémica	historia	real	de	
Ramón Sanpedro, un marinero que 
después	 de	 un	 accidente	 queda	
tetrapléjico	 en	 una	 cama	 durante	
casi	 30	 años	 y	 que	 desea	 morir	
dignamente. La sutileza y el nivel 
de	 expresión	 de	 las	 imágenes	
convierten a la película en una obra 
de referencia. Además de permitir 
que Javier Bardem entregue uno de 
los mejores trabajos de su carrera.
 En 2009 Alejandro Amenábar 
emprende el proyecto más 
ambicioso de su carrera hasta 
ahora. Su quinta película, Ágora 
(2009) rodada íntegramente 
en ingles, con presupuesto y 
parafernalia hollywoodense, 
significó	 el	 salto	 internacional	
de mayor envergadura del cine 
español. Ágora cuenta la historia de 
Hipatia de Alejandría, matemática, 
filósofa	 y	 astrónoma	 del	 415	D.C.	
que fue asesinada, descuartizada 
e incinerada por los seguidores 
del obispo y santo cristiano Cirilo 
de Alejandría. Nuevamente gana 
7 Goyas y aunque tuvo problemas 
de distribución en Estado Unidos e 
Italia	 por	 la	 Iglesia,	 al	 final	 logro	
recaudar poco más del presupuesto 
original. A pesar de entregar 5 
películas muy distintas, Amenábar 
es un director que mantiene un 
compleja estructura visual. Escribe, 
dirige y compone la música de sus 
películas.
Resumen
 Amenábar salta a la escena 
cinematográfica en 1996 con el 
estreno de su ópera prima, Tesis 
(1995). Antes había rodado tres cortos 
con excelentes resultados, La cabeza, 
con el que gana el festival de cine de 
AICA en Madrid. Con Himenóptero, 
su segunda producción, gana mejor 
director en el festival de Elche. Luego 
vendría Luna, su tercer trabajo en 
vídeo que bate todas las previsiones 
de asistencia y es cuando José Luis 
Cuerda le anima a hacerlo en 35mm 
ayudado también por la selección del 
guión para el concurso Luis García 
Berlanga. Debido a este éxito, Cuerda 
anima al joven director, nuevamente, 
a realizar su primer largometraje.
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 Amenábar basa su cine en el uso novedoso de las 
estructuras	 de	 género	 que	 suele	 utilizar.	 Realiza	 un	
replanteamiento	del	género,	suspenso	o	thriller,	agregando	
un nuevo valor por la construcción de las historias y porque 
en	 el	 uso	 de	 los	 recursos	 del	 género	 produce	 nuevas	
relaciones, bien sea hacía la realidad del cine nacional o 
aportando	nuevas	dimensiones	al	género	universal.
 Tesis (1996) o Los Otros (2001) son películas enmarcadas 
en	sendos	géneros	muy	populares	y	conocidos	por	todos.	
Logra agregarle elementos novedosos y en ocasiones 
replantearlos desde un punto de vista muy personal, 
utilizando un lenguaje propio, sencillo pero profundo, 
comulgando a la perfección con el espectador.
	 El	 manejo	 del	 lenguaje	 como	 recurso	 expresivo	
le	 permite	 obtener	 un	 nivel	 muy	 alto	 por	 su	 eficacia	 y	
solvencia,	y	porque	a	pesar	de	ser	un	género	tan	conocido	
por el espectador logra establecer marcas personales de 
autoría reconocibles.
 En España la historia de Tesis (1996) resultó ser muy 
novedosa porque mezclaba una historia de asesinatos 
en serie en una universidad madrileña. Era inquietante 
por	 la	 proximidad.	 Cuando	 se	 estrenó	 y	 se	 distribuyó	
mundialmente, terminó siendo novedosa por la capacidad 
de	mezclar	el	género	con	marcas	personales	expresivas.	
Ocurrió lo mismo con Los Otros (2001), a pesar del 
antecedente similar de El Sexto sentido (1999. Night 
Shyamalan),	donde	el	miedo	se	acumula	y	explota	en	dos	
sentidos. Uno, al constatar que en la casa hay espíritus. 
Dos, al darnos cuenta que los espíritus son ellos y que 
no lo sabían.
 Los planteamientos de las historias son novedosos, pero 
más lo son la manera como el director los cuenta, cómo 
usa el lenguaje para enriquecer la historia con un discurso 
estético,	afianzado	en	un	género,	pero	reconstituido	por	
su visión personal.
 Si observamos las obra del director desde Tesis (1996) 
hasta Los Otros (2001), pasando por Abre los ojos	(1998),	
se notará una evolución notable en la realización. En cada 
película se observa un nuevo reto en cuanto a dirección, 
realización y factura. No en vano se plantea proyectos 
cada vez de mayor envergadura. Si nos detenemos en 
Mar adentro (2006) se percibe una madurez estilística, y 
a nivel de lenguaje la sencillez denota maestría.
 Las cinco historias de sus películas conforman un 
profundo sentido del manejo de los mecanismos de la 
imagen. La factura de Tesis (1996) resulta sorprendente 
para un director primerizo, guionista, director y músico. Su 
manera recurrente de plantarse en una puesta en imagen 
con un lenguaje claro, directo y efectivo, además de muy 
estético,	 le	 otorga	 el	 nivel	más	 alto	 de	 este	 criterio.	 Al	
estar	presente	en	el	guión	y	dirección,	pero	también	en	
la música, se intuye que el proceso creativo-película lo 
controla a la perfección.
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Estructura Personajes Espacio Tiempo Estrategias
Re c u r s o s 
expresivos
Película
Flexibilidad 1 2 3 2 2 1 AMANTES
Originalidad 5 3 5 3 2 5
Elaboración 4 3 5 2 2 4
1.-	Muy	poco	o	nada				2.-	Poco						3.-	Mas	o	menos						4.-	Bastante						5.-	Muy
 Comenzó a dirigir cerca de 
los	 cuarenta	 años,	 después	 de	 su	
estadía por unos años en Venezuela. 
Lo hizo con Brillante porvenir 
(1964),	pero	fue	dos	años	después	
con Fata morgana (1966) que 
obtuvo cierto prestigio dentro del 
cine español, por entrar dentro del 
marco de la escuela de Barcelona, 
a pesar de ser, aquella inquietante 
película, un fracaso en taquilla.
 
 De toda su obra, repartida 
en estos cuarenta años, hay 25 
películas. De las cuales 17 tratan 
claramente el tema de la pasión. Las 
otras se reparten entre temas de 
índole político, o híbridos que casi 
siempre giran en torno al drama.
 Una de las películas favoritas en 
la	filmografía	de	Aranda	es	Fanny 
Pelopaja	 (1984),	 que	 cuenta	 la	
historia de una ladrona enamorada 
traicionada por su amante, que 
planea su venganza robando una 
furgoneta de seguratas cargada 
de dinero donde trabaja su antigua 
pareja.	 Esta	 es	 el	 reflejo	 más	
negro de la pasión y tragedia, tan 
frecuente en su cine.
	 Su	 obra	 durante	 la	 década	 de	
los noventa, cuenta básicamente 
historias relacionadas con el tema 
pasional,	 exceptuando	 El amante 
bilingüe (1992) que es una 
comedia. Desde Amantes (1991) 
hasta Carmen	 (2003),	 hay	 nueve	
películas que rondan el mismo 
concepto, tratados de diferentes 
maneras, pero todos con esa marca 
recurrente.
 En los noventa, comenzó la 
década	 con	 Amantes (1991), 
película que obtuvo los dos 
galardones más grandes en los 
premios Goya, el de mejor película 
y el de mejor director, además de 
varios premios en el festival de 
Berlín. Cuenta la historia de una 
triángulo amoroso ambientado en 
la España de la posguerra con un 
desenlace trágico.
 En Intruso (1993)	 vuelve	 al	
recurso del triángulo amoroso, 
pasional	 y	 muy	 sexual.	 Al	 año	
siguiente, estrena La pasión turca 
(1994) basada en una novela de 
Antonio	 Gala,	 después	 de	 dos	
fracasos comerciales. Nuevamente, 
obtiene las mismas nominaciones a 
los Goya.
 Libertarias (1996), que 
tal	 vez	 es	 la	 película	 épica	 más	
espectacular en la historia del cine 
español. Ambientada a comienzos 
de la guerra civil, en un grupo de 
mujeres	que	peleó	en	el	conflicto.	
Resumen
 La obra de este director catalán se 
centra en dos grandes temas. Primero, 
la pasión representada en todas sus 
facetas y matices. Y segundo, la 
recreación política de determinadas 
situaciones que marcaron de alguna 
manera el país. Aunque el tema más 
importante y más profundizado en su 
obra es la pasión desenfrenada, la 
pasión sexual y carnal.
 En el 97 rueda La mirada del 
otro (1997), la historia de una 
mujer	obsesionada	por	el	sexo	más	
carnal.
	 Dos	 años	 después,	 en	 Celos 
(1999), narra la historia de una 
pareja ahogada en los celos del 
pasado producidos por una pasión 
desenfrenada.
 Luego, Juana, La loca (2000), 
y Carmen	 (2003)	 historias	
muy puntuales y similares, la 
pasión como algo irrenunciable y 
destructora, y el dominio que esta 
ejerce sobre las personas.
 La obra de Vicente Aranda se 
centra	en	 la	pasión,	que	 se	 refleja	
de la mejor manera posible en 
Amantes (1991), Juana, la loca 
(2000)	 porque	 estas	 reflejan	 de	
manera muy clara la estructura, la 
construcción y la motivación de sus 
personajes; en resumen la esencia 
de su cine.
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 En los argumentos de su obra el contenido es recurrente 
y reiterativo, la pasión como algo irrenunciable y obsesivo. 
Se podría hablar de un alto grado de rigidez (Torrance, 
1962)	aunque	no	como	oposición	a	la	flexibilidad,	ya	que	
aplicada al tema principal de su obra le otorga un nivel 
mucho más alto. Lo recurrente es el concepto más que el 
tema, el leit motiv, como lo llama el director.
 Los personajes parecen estar construidos conociendo 
su	 destino	 final	 trágico.	 Siempre	 al	 límite	 de	 la	 locura	
pasional con personajes femeninos particularmente 
fuertes. La mujer como icono poseedor de la pasión, y son 
ellas las que se enfrentan a los mayores retos y las más 
considerables transformaciones. Aranda lo utiliza como 
recurso	casi	siempre.	El	conflicto	central	es	la	pasión	que	
transforma y enfrenta a los personajes, y los hace tomar 
decisiones, regularmente trágicas, dominadas por ese 
sentimiento.
 Una característica única y presente siempre es la 
pasión como concepto e idea, que persigue y abarca 
al tema, y mueve todo su engranaje creativo y todo su 
proceso de creación personal, que parte de la búsqueda 
de un nuevo planteamiento para un concepto que lo tiene 
obsesionado. Esta búsqueda consiste en encontrar nuevas 
interpretaciones que le permiten establecer una marca 
única en su cine.
	 La	 flexibilidad	 es	 inusual	 porque	 partiendo	 de	 una	
obsesión conceptual, vista como rigidez, se convierte en 
múltiples variaciones y categorías alrededor de un mismo 
concepto. Aranda lleva su concepto central hasta sus 
últimas consecuencias.
	 Al	 igual	 que	 en	 la	 flexibilidad,	 el	 mayor	 criterio	 de	
originalidad se localiza en el concepto en un nivel muy 
alto. Basado en esa idea recurrente tiene la capacidad 
de producir un planteamiento nuevo alrededor de la 
pasión, del amor obsesivo y del deseo desenfrenado. En 
Amantes (1991) y Juana, la Loca (2000) que manejan el 
mismo concepto, se puede notar la capacidad del autor de 
construir dos planteamientos nuevos cargados de recursos 
expresivos	muy	valiosos.	
 Igualmente los espacios son principalmente simbólicos, 
que soportan y dan fuerza al concepto inicial y a las 
transformaciones de los personajes. La catedral de Burgos, 
la nieve cayendo y las gotas de sangre en Amantes (1991). 
Las cortes de Castilla, el vestido de gala de Juana y el 
pueblo adorándola en Juana, la Loca (2000).
 La mayor novedad en el cine de Aranda y en estas 
películas	 en	 específico,	 está	 en	 cómo	 usa	 los	 recursos	
expresivos	 para	 contar,	 desarrollar	 y	 darle	 significado	 a	
las acciones y a la vida de los personajes. El deseo de 
Trini	de	morir	sino	tiene	a	Paco,	refleja	un	profundo	amor.	
Al igual que Juana en las cortes demostrando que es la 
reina de Castilla y de medio mundo, que puede dirigir a su 
pueblo, sólo que está enamorada. Lo más notorio, original 
y novedoso es como el director es capaz de darle una 
nueva dimensión al concepto del amor obsesivo.
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ELABORACIÓN:
 Hay que volver al concepto principal del cine de Aranda, 
la pasión. Si entendemos su cine basado en un concepto 
central que determina la vida de los personajes, que al 
mismo tiempo con sus acciones ordenan las estructuras, 
y que el espacio, el tiempo y las estrategias se convierten 
al	servicio	del	personaje	como	un	gran	recurso	expresivo;	
que construye con cada película, o estás dos por lo menos, 
un	nuevo	camino	de	expresión.	Citando	a	Torrance	(1962)
de nuevo cuando comenta acerca de la sensibilidad en los 
detalles y la capacidad de dar forma a todos las ideas, para 
con esto formar un nuevo planteamiento, debemos decir 
que Aranda contribuye a formular un nuevo planteamiento 
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Estructura Personajes Espacio Tiempo Estrategias
Re c u r s o s 
expresivos
Película
Flexibilidad 3 2 3 2 2 4 HISTORIAS
Originalidad 4 2 4 2 2 5 DEL
Elaboración 3 3 3 2 2 4 KRONEN
1.-	Muy	poco	o	nada				2.-	Poco						3.-	Mas	o	menos						4.-	Bastante						5.-	Muy
 En	 1984,	 cuando	 después	 de	
rodar un cortometraje sobre los 
carboneros de Navarra, estrena 
una película sobre el mismo tema 
manteniendo cierto aire documental 
y naturalista, pero con un estilo y 
narración que sorprendieron en 
aquel momento. Esa Película fue 
Tasio (1984)	 con	 la	 cual	 obtuvo	
el Premio Especial de Oro a la 
mejor opera prima en el Festival de 
Chicago y una interesante acogida 
de público en España. Con esta 
película se iniciaba en el mundo 
rural, tema que recurrirá en otras 
dos producciones. 
 Luego vendrían 27 horas 
(1986),	Concha	de	Plata	a	la	Mejor	
Película en el Festival de Cine de 
San Sebastián, donde se estrena 
en el mundo de la adolescencia 
trastornada	 	 a	 través	 de	 unos	
jóvenes enganchados a la heroína.
 En el 90 estrena Las cartas de 
Alou (1990), Goya al mejor guión y 
Concha de Oro a la mejor película, 
esta en cuanto a tema se adelanta 
a una problemática poco frecuente 
en	España	para	aquella	época	y	que	
hoy se ha convertido en un grave 
problema de estado como es la 
inmigración ilegal. 
 En 1994, vuelve al tema de 
la	 adolescencia	 con	 la	 exitosa	
Historias del Kronen (1994), 
Goya al mejor guión adaptado, 
para	 tres	 años	 después	 volver	
al mundo rural bajo la mirada 
atenta y curiosa de Javi, el niño 
de Secretos del Corazón (1997), 
obtiene una nominación a los Oscar 
como película de habla no inglesa y 
bastante acogida de público. 
 
 En el 2000 vuelve al mundo 
rural, pero con un tema bastante 
recurrente en el cine español como 
es lo relacionado a la guerra civil, 
en	 la	 historia	 de	 unos	 makis	 en	
Silencio Roto (2000)
	 Cinco	 años	 después	 vuelve	 al	
mundo rural con Obaba (2005), 
película que fue seleccionada para 
representar a España en los Oscar 
de Hollywood.
 En 2011 da un giro en su 
filmografía	 y	 estrena	 No tengas 
miedo (2011). Película valiente 
y honesta, narrada con mucha 
maestría sobre la mujer y el 
maltrato, alejándose de juicios, 
dejando al espectador la capacidad 
de elaborar su propio diagnostico 
pero sin ocultar su punto de vista.
Resumen
 Montxo Armendáriz fue la apuesta 
del productor Elías Querejeta en la 
mitad de la década de los ochenta. 
Director preocupado por su entorno, 
con un perfil humanista y bastante 
antropológico. Interesado por las 
historias de las personas y de lo que les 
pasa. Contar la vida en sus diferentes 
aspectos, dificultades, entornos es lo 
que realmente le interesa.
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alguna problemática social. Bien sea la inmigración, la 
juventud, el abandono del mundo rural, las drogas o los 
abusos	sexuales.
 Sus planteamientos de historias comienzan, casi 
siempre,	 con	 un	 conflicto	 planteado,	 una	 situación	 en	
marcha. Le gusta poder desarrollar las consecuencias 
de esos problemas y luego proponer un desenlace como 
punto	final	de	la	historias.	Busca	la	reflexión	y	el	juicio	del	
espectador, mientras el permanece distante.
 La manera de entender su cine y la estrategia elegida 
para	 contarlo	 (Torrance,	 1977),	 le	 permite	 ser	 flexible	
porque propone soluciones, nuevas manera de ver y 
entender una problemática, con una mirada distinta y 
sincera.	A	nivel	cinematográfico,	su	estilo	y	lenguaje	está	
muy cercano a la realidad. No busca recargar las historias 
con	 planteamientos	 profundamente	 estéticos,	 se	 centra	
en ella y la manera de contarla de la mejor manera posible 
para que sea entendida de forma clara. Es un contador de 
historias con contenido social.
	 El	mayor	 rasgo	de	flexibilidad	de	este	director	 radica	
en la capacidad de abordar y tratar un tema, amparado 
en un estilo muy particular y austero, con profundidad y 
solvencia;	 siendo	 capaz	 de	 expresarse	 con	 un	 lenguaje	
muy propio.
 Las películas del director proponen un tema muy común, 
incluso de actualidad como en La cartas de Alou (1990). 
Gracias	al	 tratamiento	singular,	a	 lo	qué	cuenta	y	cómo	
lo cuenta, lo hacen original, porque su mirada y su estilo 
constituyen un novedad.
	 Según	 García	 García	 (2003)	 la	 impredictibilidad	 y	 la	
unicidad son cualidades de lo original. Los desenlaces 
de películas como las antes citadas o Historias del 
Kronen (1994) tienen estas cualidades, pareciera que 
no ocurre nada, hasta que como consecuencias de sus 
comportamientos ocurre algo que marca a los personajes 
y concluye la película. La manera como plantea estos 
desenlaces guarda de mucho de este concepto.
 Al igual que en No tengas miedo (2011) por la manera 
como nos muestra el problema central de los abusos 
que sufre Silvia por parte de su padre y la actitud de su 
madre.
	 Sikora	(1979)	dice		que	es	la	capacidad	de	realizar	el	
desarrollo preciso de una idea. En el cine es un proceso 
complejo y largo, hasta que termina en el estreno de una 
película.
 Armendáriz emplea un lenguaje claro y sus recursos 
expresivos	son	importantes	y	valiosos,	aunque	en	ocasiones	
en Historias del Kronen	(1994)	no	sea	lo	suficientemente	
claro con algunos planteamientos y resulte difícil entender 
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las razones del comportamiento de Carlos, que por 
momentos cojea, o la fragilidad de Pedro que aunque lo 
cuenta pasa desapercibido.
 Está claro que todo director cuando entra en el proceso 
de realización debe tener un alto grado de elaboración, que 
muchas veces se escapan de sus manos algunos aspectos 
que repercuten directamente a la película.
 En Armendáriz es interesante como elabora sus 
estructuras, pensadas como un planteamiento muy largo 
y un desenlace, y que muchas veces son una propuesta 
expresiva	como	clímax	de	la	película.	En	la	elaboración	de	
estos	finales	hay	un	marca	clara.
Historias del Kronen (1995)
Montxo	Armendáriz
DVD	Vértice	2011
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Estructura Personajes Espacio Tiempo Estrategias
Re c u r s o s 
expresivos
Película
Flexibilidad 2 3 4 2 2 3 ÉXTASIS
Originalidad 3 2 5 2 2 3
Elaboración 3 3 4 3 2 4
1.-	Muy	poco	o	nada				2.-	Poco						3.-	Mas	o	menos						4.-	Bastante						5.-	Muy
 Se estrena en el largometraje 
con Mi hermano del alma (1993)	
con el que obtiene el Goya al mejor 
director novel.
 Su segundo largometraje, 
Éxtasis (1996), representó a 
España en los festivales de Berlín, 
Londres, Miami y Annecy, y recibió 
el Premio a la Mejor Película del 
Año de la Asociación de Críticos 
del	Espectáculo	de	Nueva	York.	Su	
mejor	 producción	 hasta	 la	 época.	
Cuenta el triángulo de tres personas 
que dependen abiertamente entre 
sí.	 El	 conflicto	 mayor	 se	 plantea	
cuando deciden robar a su propias 
familias para irse lejos, situación 
que	 introduce	 la	 película.	 Max	 es	
herido y cae preso. Deciden ir a 
buscar	al	padre	de	Max,	que	es	un	
rico	 y	 exitoso	 director	 teatral	 para	
pedirle	el	dinero	de	la	fianza	de	Max.	
Daniel, interpretado por Federico 
Luppi, nunca ha visto a su hijo, por 
tanto	Rober	se	convierte	en	Max	y	
así empieza todo el enredo de la 
historia.
 Esta confrontación entre los 
dos personajes principales es lo 
más interesante de la película. La 
de Rober por intentar ser lo que 
no es y lo que nunca pensó ser, a 
costa de traicionar a sus amigos 
y	 a	 él	mismo.	 Y	 la	 de	 Daniel	 por	
querer inventarse el sueño de un 
hijo que no le importa, pero que 
permita redimir su dolor y su vacío 
personal.
 Demuestra un amplio dominio 
del lenguaje, de la que no queda 
duda, y de una elaboración sobre 
todo recargada en la construcción 
dramática	 y	 existencial	 de	 los	
personajes.
		 Después,	 en	 1999,	 antes	 de	
realizar su tercera película, se 
estrena como director teatral con 
una adaptación de El hombre 
elefante, Su tercera película 
fue Los lobos de Washington 
(1999), donde vuelve a contar 
con Javier Barden en papeles 
protagónicos y se estrena en la 
producción, además de reunir a 
gran parte de los actores de mayor 
fama y reconocimiento.
 Ya en el 2000, rueda Kasbah 
(2000), película que la crítica ha 
catalogado como un thriller road 
movie, que no tuvo acogida por 
el público y que en verdad supone 
una mancha negra en su carrera.
 A principios del milenio Barroso 
dirigió un trabajo para la televisión 
norteamericana llamada El tiempo 
de las mariposas, protagonizado 
por	 Salma	 Hayek,	 y	 eso	 causó	
un enorme disgusto en algunos 
sectores de la crítica especializada 
española.	También	estuvo	rodando	
en La Habana, Hormigas en la 
boca (2005) con Eduard Fernández 
y Arianna Gil, que no causó gran 
revuelo.
 Y en 2012 estrenó Lo mejor 
de Eva (2011), película de intriga, 
de aires policiales norteamericanos 
y que cuenta situaciones 
ajenas a nuestra realidad, con 
excesiva	 vocación	 comercial	 y	 de	
entretenimiento.	 Sexo,	 acción	 e	
intriga pero que se queda en medias 
tintas.
Resumen
 Nació en Barcelona en 1959, 
estudia dirección e interpretación en 
el Teatro Español de Madrid y en el 
laboratorio de William Layton, a quien 
le dedica su segunda película Éxtasis 
(1996). En 1987, con 28 años, se 
traslada a Los Ángeles a estudiar 
en el American Film Institute y en 
el Sundance Institute. A su regreso 
dirige y colabora en varios programas 
de Televisión y no es hasta 1993 
que estrena su primer largometraje. 
Mariano Barroso es un artista 
completo, muchos lo han tildado 
como el mejor de su generación, 
suponemos que por el amplio abanico 
de posibilidades que maneja. Puede 
hacer teatro, cine y televisión sin 
ningún problema, y seguramente 
podrá actuar porque se preparó para 
ello. Además, es colaborador de la 
Escuela Internacional de Cine de San 
Antonio de los Baños (Cuba) donde ha 
enseñado dirección durante los años 
1997-1999 y es profesor de Dirección 
e Interpretación en la Escuela de Cine 
de Madrid.
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el teatro y la puesta en escena, que el director es capaz 
de	 hacer	 constituye	 un	 rasgo	 de	 flexibilidad.	 Su	 amplia	
formación	 académica	 le	 ha	 permitido	 elaborar	 películas	
con estilos muy cercanos al cine estadounidense, en su 
construcción, y al mismo tiempo tener la posibilidad de 
replantear a base de estilo para entregar historias a mitad 
de camino entre lo comercial conocido y lo personal en 
cuanto a estilo.
 Su irregularidad, tal vez, no le ha permitido desarrollar 
más su cine porque al poseer muchas herramientas 
expresivas	 que	 le	 permiten	 sentirse	 cómodo	 en	 otras	
manifestaciones relacionadas con la puesta en escena, 
que	lo	hacen	tener	un	alto	criterio	de	flexibilidad,	que	no	




 El mayor criterio de originalidad en los cuatro rasgos 
planteados se encuentra en la construcción de los personajes, 
sus	motivaciones,	conflictos	y	transformaciones.		Unos	de	
los aspectos más a resaltar en sus películas, como por 
ejemplo Éxtasis (1996) es la relación que se establece 
entre los personajes protagónicos, el enfrentamiento 
interno que surge entre ellos y las decisiones que toman, 
que	 al	mismo	 tiempo	 define	 el	 desenlace	 y	 le	 otorga	 a	
los personajes un alto de nivel de originalidad, y por 
consiguiente a la película.
	 De	 su	 formación	 técnica	 no	 cabe	 ninguna	 duda,	 con	
el	 visionado	 se	 percibe	 una	 planificación	 detallada.	
Nuevamente la construcción de los personajes presenta 
una	planificación	y	elaboración	clave	en	el	planteamiento	
de las historias. La presentación, desarrollo y desenlace, 
en cuanto a acciones, funciones y transformaciones le da 
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Estructura Personajes Espacio Tiempo Estrategias
Re c u r s o s 
expresivos
Película
Flexibilidad 3 3 3 2 3 4 LA TETA
Originalidad 4 4 3 2 2 5 Y
Elaboración 4 3 3 4 3 5 LA LUNA
1.-	Muy	poco	o	nada				2.-	Poco						3.-	Mas	o	menos						4.-	Bastante						5.-	Muy
 Su obra se puede dividir, 
también,	 en	 etapas.	 La	 primera	
es una etapa muy negra que 
está muy bien representaba  con 
Bilbao	 (1978)	 y	Caniche (1979), 
y Angustia (1986).	 Pero	 también	
por Las edades de Lulú (1990)
 La segunda, es la de la trilogía 
ibérica	 que	 está	 representada	 por	
Jamón, jamón (1992), Huevos 
de oro	(1993)	y	La teta y la luna 
(1994). Es un periodo muchos más 
pasional	y	sexual,	donde	el	director	
resalta todo los elementos que más 
le	 obsesionan	 y	 expone	 todos	 sus	
fetiches.
	 El	elemento	sexual,	en	ocasiones	
eróticos, los usa de una manera 
muy simbólica. La mujer como icono 
de	la	sexualidad	y	la	fertilidad,	y	el	
hombre como icono de la virilidad y 
la fuerza.
 La tercera etapa, que no vemos 
tan clara, el autor la llama europea, 
que comienza con Bámbola (1996), 
La camarera del titanic (1997) y 
Carmen,  proyecto que nunca realizó. 
Esta etapa está centrada en la 
obsesión que es algo que le interesa 
mucho	como	concepto.	Afirma	que	
esta etapa contempla una madurez 
narrativa, donde le gusta contar con 
precisión. Y ha pasado de un cine 
rabiosamente autoral a la narración 
pura.
 Luego de las etapas ya 
mencionadas, ha entregado cuatro 
películas más, que completan las 
quince	de	su	filmografía. Volaverunt 
(1999) sobre la duquesa de Alba, 
Goya, el cuadro la maja desnuda y la 
sociedad del siglo XVIII en España. 
Son de mar (2001) es otra historia 
ambientada en el mediterráneo, que 
recuerda a Bámbola.
 Bigas Luna es un director que 
representó a España durante gran 
parte de los noventa, cuando 
realizó	 su	 trilogía	 ibérica,	 que	
coincidió con el reconocimiento 
internacional del cine español en 
el	 extranjero,	 que	 el	 aprovechó	
sabiamente. 
 En 2006 vuelve al mundo del 
extrarradio	que	recreó	en	Jamón, 
Jamón con Yo soy la Juani 
(2006). 
 Y Didi Hollywood (2010), 
historia	sobre	 la	mujer	y	el	éxito,	
y el deseo de triunfar como actriz.
 La sensualidad es la piedra 
angular	de	su	filmografía,	en	donde	
busca los temas para sus historias. 
De	allí		extrae	todos	los	elementos	
tan	presentes	en	su	filmografía	que	
le dan un toque muy conceptual, 
simbólico y en ocasiones surrealista 
a sus películas. 
 En los últimos años se ha 
entretenido en un taller de cine que 
inauguró en Barcelona, y con su 
obra pictórica.
Resumen
 Nace en Barcelona  en 1946 y 
muere el 6 de Abril de 2013. Artista 
multidisciplinario, antes de dedicarse al 
cine, pinta, dibuja y diseña, hasta que 
un día le da por el séptimo arte. Su cine, 
en gran parte de su filmografía, es muy 
mediterráneo, y vitalista, dándole mucha 
importancia al drama, la sensualidad 
y la ironía. También el sexo está muy 
presente en sus películas, como un 
elemento natural inevitable, que carga 
de erotismo y sensualidad. Gran parte 
de su obra es un manifiesto contra 
el macho, en defensa de la virilidad. 
Le encantan los objetos y tiende a 
convertirlos en símbolos, como con la 
mujer que ha convertido en fetiche de 
ese deseo sexual con un alto contenido 
machista, que de alguna manera refleja 
la condición humana, muy generalizada, 
de lo ibérico.
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etapas, asociadas a la evolución del director en su manera 
de entender el cine. La primera, la más oscura, con 
Bilbao y Caniche	 (1978),	Angustia (1986)	y	Las edades 
de Lulú (1990). La segunda, la mediterránea, con Jamón, 
Jamón (1992), Huevos de Oro(1993)		y	La Teta y la luna 
(1994).
	 La	 flexibilidad	 se	 entiende	 como	 la	 capacidad	 del	
individuo de descubrir algo nuevo por medio de una 
reestructuración mental y de un cambio en la manera 
de entender una tarea o la estrategia para realizarla. 
(Guilford. 1971) (Ulmann. 1972)
 Las dos etapas en sí contemplan estos parámetros, 
pero lo más curioso es la transformación de la primera a 
la segunda, la cual es nuestro objeto de estudio.
 Este criterio obtiene en Bigas Luna un nivel alto en la 
capacidad de conseguir algo nuevo en la manera como 
afronta las películas. Si bien la primera etapa era más 
conceptual y pretenciosa, donde no le daba importancia 
al espectador. La segunda es más cercana y cargada 
de	 simbolismo	 e	 iconos	 referenciales	 sobre	 lo	 ibérico,	
la	 sensualidad	 y	 sexualidad,	 mucho	 más	 cercana	 al	
espectador común. 
	 Aunque	a	nivel	de	estructuras	y	de	recursos	expresivos,	
la etapa mediterránea representa un cambio radical 
consciente. El mayor criterio radica en el cambio en sí, 
como un nuevo camino, planteamiento y asociaciones que 
le permiten avanzar en su lenguaje y en la reestructuración 
de su universo. 
	 A	través	de	la	idea	Bigas	Luna	adquiere	un	nivel	muy	
alto en las estrategias narrativas y los recursos que utiliza 
para	 expresarse.	 En	 la	 etapa	mediterránea	 plantea	 una	
simbología	que	le	otorga	a	lo	ibérico	una	sensualidad	que	
antes no tenía, y que en ocasiones convierte en fetiche 
que usa a su antojo.
	 Ulmann	 (1972)	expone	que	 ser	 original	 es	 ser	 capaz	
de producir algo nuevo. Bigas Luna lo hace y aparte esta 
novedad es impredictible y sorprendente.
 En el tema que utiliza en esta etapa llamada mediterránea 
por el mismo, emplea el mundo rural como fondo, el amor 
pasional y basto como eje, y muchas veces el despertar 
sexual	 desmedido	 como	 fondo,	 adornado	 con	 elementos	
profundamente	 presentes	 en	 la	 iconografía	 ibérica	
mediterránea que le dan un valor al argumento y un sentido 
propio	cuando	los	emplea	como	recursos	expresivos.
	 El	director	utiliza	muchos	recursos	extraídos	de	otras	
disciplinas, además de los propios del cine. Todas sus 
películas poseen elementos simbólicos, surrealistas o 
conceptuales,	que	emplea	para	narrar	y	para	dar	significado	
y estilo a sus argumentos.
	 Uno	 de	 los	 recursos	 expresivos	 surrealistas	 más	
representativos ocurre en Jamón, Jamón (1992), en 
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un	sueño	que	 tiene	el	personaje	de	Penélope	Cruz,	que	
predice	 el	 futuro	 y	 el	 desenlace	 final	 de	 la	 película.	 Al	
mismo tiempo emplea otro recurso surrealista, de los que 
más	le	gustan.	Bigas	Luna	ha	afirmado	varias	veces	que	
se siente muy atraído hacía el surrealismo como concepto, 
pero a uno con sentido, con los pies en la tierra. En esta 
película lo logra, cuando la chica se cubre de la lluvia con 
un testículo de toro de la valla de Osborne, que había 
derribado su novio en un ataque de celos.
 Otro aspecto importante de sus recursos son los que 
están	 cargados	 de	 simbolismos,	 como	 la	 pelea	 final	 de	
Jamón, Jamón (1992), donde los dos hombres pelean 
hasta morir, usando como armas unas patas de jamón. Al 
mismo tiempo, en la secuencia donde Raúl y Silvia tienen 
su	primer	encuentro	sexual	en	medio	de	un	bar,	el	director	
emplea	 varios	 planos	 que	 por	 separado	 no	 significan	
nada, pero juntos tienen un gran contenido y simbología 
sexual.
ELABORACIÓN:
 Sobretodo en La teta y la luna (1994) hay elementos 
valiosos en cuando a este criterio. La introducción en clave 
casi documental de los Castells y la voz en off de Tete que 
narra, logra construir una secuencia de mucho efecto y 
expresividad.
 La iconografía presente en todo su cine y la manera 
como la adapta a las historias, utilizando los fetiches 
y elementos icónicos muy potentes como parte de la 
narración.
 La capacidad de construir un mundo diverso en cada 
película, cargado de iconos, fetiches y elementos muy 
mediterráneos,	y	usarlos	como	recursos	expresivos	o	como	
características de sus personajes, le otorgan un alto grado 
de elaboración, aparte de su capacidad en la realización y 
en los manejos del lenguaje.
La teta y La Luna (1994)
Bigas Luna
DVD Warner Bros 2006
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Estructura Personajes Espacio Tiempo Estrategias
Re c u r s o s 
expresivos
Película
Flexibilidad 3 3 3 2 2 4 FLORES
Originalidad 3 3 4 2 2 3 DE OTRO
Elaboración 4 2 3 2 2 3 MUNDO
1.-	Muy	poco	o	nada				2.-	Poco						3.-	Mas	o	menos						4.-	Bastante						5.-	Muy
 Bollaín es la directora de cine de 
mayor prestigio en el cine español 
de	la	década	pasada.	Ha	comenzado	
el	 nuevo	 milenio	 con	 excelente	
pie al estrenar Te doy mis ojos 
(2003),	 película	 que	 muestra	 el	
drama	 de	 la	 violencia	 de	 género	
de manera directa, sin tópicos, 
ni lecciones, buscando mostrar 
un realidad sin manipulación, ni 
condimentos. Donde obtiene el 
mayor reconocimiento del cine 
español, llevándose la película 
varios Goyas, incluyendo mejor 
película.
	 Anteriormente	 había	 firmado	
dos	 películas	 con	 excelentes	
resultados. La primera, ¿Hola, 
estás sola? (1995), una historia 
sobre la soledad que se convierte 
en	 un	 manifiesto	 abierto	 sobre	
la complicidad femenina y la 
amistad.
 En la segunda, Flores de otro 
mundo (1999), muestra de manera 
abierta y con absoluta verosimilitud 
el problema de la integración y el 
amor,	 a	 través	 de	 hechos	 reales	
como son los anuales viajes de 
mujeres solteras a pequeños 
pueblos	 llenos	 de,	 también,	
solteros que buscan emparejarse y 
acabar así con la soledad o resolver 
problemas de papeles, cuando son 
inmigrantes.
	 Su	 mayor	 influyente	 ha	 sido	
el	 director	 inglés	 Ken	 Loach,	 para	
quien trabajó en Tierra y Libertad 
(1995) y del cual escribió un libro 
titulado:	Ken	Loach,	un	observador	
solitario en 1996. De la obra de 
Icíar	se	extraen	muchas	referencias	
al	 tipo	 de	 cine	 del	 director	 inglés,	
ese cine de pequeños mundos, 
con historias de personajes 
muy cercanos y cotidianos, con 
una sorprendente credibilidad 
que parecen más informes 
antropológicos o sociológicos que 
cine de espectáculo.
 Iciar comenzó en el mundo del 
cine desde muy pequeña como 
actriz. A los quince años Víctor 
Erice la elige para su película El 
Sur	 (1983).	 Pronto	 abandona	
sus estudios de Bellas Artes para 
dedicarse de pleno al mundo 
del cine. A partir de entonces su 
carrera se dispara y se pone a las 
órdenes de directores como Manuel 
Gutiérrez	Aragón,	José	Luis	Cuerda,	
José	 Luis	 Borau,	 Chus	 Gutiérrez,	
Ken Loach, entre otros.
 En 2007 estrena Mataharis 
(2007) historia que narra la vida 
de unas investigadoras privadas 
con disyuntivas morales por ciertos 
descubrimientos que hacen. La 
crítica la dejó un tanto olvidada y 
pasó sin pena ni gloria.
 En 2010, estrena También 
la lluvia (2010) ambientada en 
Bolivia y cuenta la historia de un 
equipo de producción español que 
va a rodar una película sobre el 
descubrimiento y se ve envuelta en 
protestas locales contra la compañía 
de agua. La relación del productor 
y un activista indígena local y actor 
de la película es el centro de la 
película	y	su	mayor	mérito.
 Su última película, es un 
drama social llamada Katmandú, 
un espejo en el cielo (2012) 
con Verónica Echegui como 
protagonista.
Resumen
 Icíar Bollaín es una cineasta 
preocupada por los temas sociales 
y sus películas las aborda con una 
mirada honesta, limpia y sin artificios. 
Ha demostrado que le interesa el 
cine sencillo con un espíritu realista 
y sin muchos adornos. Se inclina 
por historias que muestran una 
problemática específica, la cual 
profundiza, ya que se percibe amplio 
conocimiento de lo que muestra, 
pero que no estereotipa, sino más 
bien muestra con una mirada atenta 
e intenta que las conclusiones y 
opiniones las proponga el espectador, 
y no ella como artista. Se nota un 
profundo respecto por sus historias y 
sus personajes, los cuales no intenta 
glorificar ni presentarlos como héroes, 
alejándose así del cine de consumo 
masivo y de espíritu comercial.
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 El cine de esta directora ronda entre la realidad social 
y	 la	 cotidianidad,	 contada	 sin	 artificios	 y	 con	 profunda	
sinceridad.	Sus	temas	reflejan	aspectos	de	alguna	realidad	
social, como León de Aranoa, la diferencia es el estilo directo 
y	sin	muchos	menos	artificios.	Le	gusta	narrar	historias	
donde su visión como artista este al servicio del hecho que 
narra, no recurre a complicadas estrategias narrativas, ni 
a recursos fuera de la realidad de la historia.
	 Ulmann	 (1972)	 afirma	 que	 para	 poder	 detectar	 un	
problema se debe tener una actitud abierta al entorno, ser 
crítico y saber adaptarse para poder reaccionar de modo 
diferenciado.	 El	mayor	 criterio	 de	 flexibilidad	 en	 el	 cine	
de la directora radica en la capacidad de ser crítica ante 
situaciones	que	le	preocupan	y	tener	la	suficiente	aptitud	
para plantear historias con una mirada distinta, como el 
caso de Te doy mis ojos	(2003)	o	de	Flores de otro mundo 
(1999).
	 Su	evolución	como	directora	llego	al	máximo	nivel	con	
También la lluvia (2010), pero antes había logrado tratar 
una historia interesante con planteamientos y miradas 
distintas.
	 Este	criterio	significa	ser	capaz	de	producir	algo	nuevo,	
la mirada y el estilo puede constituir una novedad. El 
tratamiento del tema y cómo da forma a sus historias, 
siempre dentro de una problemática social como la 
integración	 o	 la	 violencia	 de	 género,	 constituyen	 una	
novedad porque detrás notamos a una persona crítica y 
respetuosa de la situación que cuenta.
 Su discurso de autora, centrado en una mirada objetiva 
y la distancia narrativa, conforma un planteamiento único 
y	original.	La	elección	de	no	mostrar	el	maltrato	explicito	
en Te doy mis ojos (2003)	refleja	esa	mirada.	
 Sus personajes están al servicio de la historia, 




 A nivel de puesta en imagen, su realización es solvente. 
Se ciñe a la historia y a contar con las herramientas básicas 
para	hacer	entendible	lo	que	cuenta.	No	abusa	de	figuras	
retóricas, ni de metáforas, y poca veces emplea los saltos 
temporales o elipsis narrativas.
 En el desarrollo preciso de un concepto, en ocasiones 
se queda corta en cuanto a profundidad. Flores de otro 
mundo (1999) propone un planteamiento interesante, 
pero su desarrollo carece en ocasiones de profundidad.
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Estructura Personajes Espacio Tiempo Estrategias
Re c u r s o s 
expresivos
Película
Flexibilidad 4 4 3 3 2 5 COSAS
Originalidad 3 4 3 2 3 5 QUE	NUNCA
Elaboración 4 3 4 3 5 4 TE DIJE
1.-	Muy	poco	o	nada				2.-	Poco						3.-	Mas	o	menos						4.-	Bastante						5.-	Muy
 Isabel	Coixet	tiene	en	su	haber	
siete películas. Demasiado viejo 
para morir joven (1988),		Cosas 
que nunca te dije (1995), A los 
que aman (1998),	Mi vida sin mí 
(2002), producida por El Deseo, y 
con la obtuvo el Premio Ojo Crítico 
por la sinceridad y sensibilidad de 
su	 lenguaje	 cinematográfico,	 La 
vida secreta de las palabras 
(2005), Elegy (2008)	 y Mapa de 
los sonidos de Tokio (2009).
	 Afirma	 que	 con	 su	 cine	
no pretende nada, tan sólo 
sorprenderse a sí misma y si lo 
hace a alguien más, maravilloso. 
Sus películas responden a una gran 
necesidad	 de	 exploración	 de	 la	
condición humana, de la soledad, 
del amor, de la vida y de la muerte. 
Por tal necesidad es que ha tenido 
que buscar el lugar en el mundo 
donde las historias que pretende 
contar tengan un sitio idóneo para 
su desarrollo. Ha ambientado sus 
películas en Galicia, Madrid, en la 
América	profunda,	en	Canadá	y	en	
Tokio.	 Y	ha	 rodado	en	 los	 idiomas	
que estas historias necesitan, 
demostrando así que es una mujer 
de mundo, cosmopolita y abierta.
 A partir de Cosas que nunca 
te dije (1995) es que se empieza 
a formar el universo que Isabel 
Coixet	a	desarrollado	a	lo	largo	de	
sus siete  largometrajes.
 Es en Mi vida sin mi (2002) 
donde se emplea a fondo y construye 
una historia con un alto contenido 
trágico pero que ella hace en 
ocasiones bonitas y hasta heroica.
 La Vida secreta de las 
palabras (2005) es ya una película 
mucho más fuerte de contenido y de 
tratamiento que recuerda un poco 
a Rompiendo las olas (1996) de 
Lars Von Trier por la similitud de 
situaciones.
 Elegy (2008)	con	Penélope	Cruz	
es una película basada en la novela 
de Philip Roth El animal Moribundo, 
adaptación hecha por la directora. 
Es una drama romántico que ha 
encontrado innumerables críticas 
favorables y desfavorable, situación 
a la que ya está acostumbrada 
Coixet.	
	 Su	último	largometraje	de	ficción	
es Mapa de los sonidos de Tokio 
(2009), en la misma tónica pero que 
Coixet	 se	 las	 arregla	 para	 hacerla	
estéticamente	 interesante	 aunque	
su contenido sea deprimente. 
Igualmente obtuvo críticas muy 
diversas tanto en España como en 
el	extranjero.		
	 En	 2011,	 Coixet	 estrena	 un	
documental	 polémico	 sobre	 el	
caso y la inhabilitación de Baltasar 
Garzón titulado Escuchando al 
Juez Garzón (2011).
Resumen
 Nace en Barcelona en 1962. 
Se Licenció en Historia por la 
Universidad de Barcelona. Antes de 
convertirse en cineasta trabajó como 
periodista en la revista Fotogramas, 
donde fundamentalmente realizaba 
entrevistas. Se ha dedicado a la 
publicidad, actividad donde ha 
adquirido mucho prestigio y éxito. Ha 
sido directora creativa de la agencia 
JWT, fundadora y directora creativa 
de la agencia TARGET y la productora 
EDDIE SAETA, obteniendo los más 
prestigiosos premios por sus trabajos 
en este campo. En el año 2000 creó 
la productora MISS WASABI FILMS 
desde donde también ha realizado 
destacados documentales y vídeo 
clips a los más variados músicos, 
por ejemplo, Sexy Sadie o Alejandro 
Sanz.
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 Las historias profundas y duras sobre la realidad y 
penurias que padecen las personas, es una constante 
en su cine. La apuesta por tratarlas de manera sincera y 
distinta, evitando muchas veces la lágrima fácil, es una 
cualidad apreciable.
 La capacidad de tratar los temas más dolorosos sin 
excesos	dramáticos	y	desde	un	lenguaje	muy	estético	le	
ayuda a construir unos mundos muy singulares, que usa 
como referencia y repite entre sus películas. El uso personal 
del lenguaje le permite generar nuevos planteamientos 
estilísticos alrededor de temas que en otros directores 
podrían provocar mucho melodrama. Igualmente, se apoya 
en la estructuración de un discurso donde la contemplación 




mucho de impredictibilidad por la capacidad de reaccionar 
de manera distinta, haciendo planteamientos inesperados 
y reacciones singulares dentro de la capacidad de acción 
de sus personajes y cómo afrontan los problemas a los 
que se enfrentan.
 El comportamiento de los personajes en cuanto a cómo 
se enfrentan a los problemas de sus historias y cómo es 
capaz	de	expresarlo	en	pantalla,	los	convierten	en	recursos	
expresivos	 y	 herramientas	 discursivas	muy	 importantes	
en su cine. 
 Igualmente la articulación del espacio-tiempo es usada 
como parte imprescindible de su estilo narrativo, y cómo 
lo ejecuta en toda su obra elaborando herramientas que 
conforman una novedad en su lenguaje.
 Al visionar sus películas y comprender su evolución 
estilística	 entendemos	 que	 hay	 reflexión	 en	 su	 trabajo.	
Que	sus	referencias	y	elementos	recurrentes	ayudan	a	que	
la manera de abordar las historias requiera meditación y 
empeño.
	 A	 nivel	 técnico	 cuando	 se	 descubre	 que	 además	 de	
escribir y dirigir, se atreve a hacer la cámara se entiende 
que hay conciencia de realización en su trabajo. 
Cosas que nunca te dije (1995)
Isabel	Coixet
Dvd Savor 2004
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Estructura Personajes Espacio Tiempo Estrategias
Re c u r s o s 
expresivos
Película
Flexibilidad 3 3 3 3 3 4 EL DÍA
Originalidad 5 4 3 3 3 5 DE LA
Elaboración 4 2 4 4 4 4 BESTIA
1.-	Muy	poco	o	nada				2.-	Poco						3.-	Mas	o	menos						4.-	Bastante						5.-	Muy
 Acción Mutante (1992) le 
permitió	 a	 Álex	 De	 La	 Iglesia	
arrastrar a un tipo de público a 
las salas, que no tenían hasta el 
momento, un director español 
que navegara por un tipo de cine 
cargado de humor negro, ciencia 
ficción,	 gore,	 efectos	 especiales	 y	
estilo. Acción mutante, se convirtió 
en una película de culto y al director 
en el cineasta más prometedor de 
ese año.
 
 En 1995, estrena su segunda 
película, El día de la Bestia 
(1995), una comedia satánica que 
le permite llenar las salas de nuevo. 
Cuenta la historia de un teólogo 
vasco que cree haber descifrado el 
Apocalipsis de San Juan y llega a 
la conclusión de que el nacimiento 
del anticristo se producirá la noche 
de navidad en Madrid. 
 
 En 1997, emprende su carrera 
en otras tierras y rueda Perdida 
Durango (1997) entre Estados 
Unidos	 y	 México.	 Esta	 película	 es	
una	extraña	mezcla	de	acción,	road	
movie y cine fantástico, cargada de 
excesos	conceptuales.
 En 1999 estrena Muertos de 
risa (1999), fallida historia sobre la 
rivalidad de una pareja de cómicos 
españoles	a	lo	largo	de	30	años	de	
éxito.
 En el 2000, estrena La 
Comunidad (2000), un clásico 
moderno	donde	confluyen	todas	su	
ideas y planteamientos de la mejor 
manera. Obtuvo varios Goyas y 
mucho	éxito	de	taquilla.
 Pasaron dos años para que 
estrenara 800 balas (2002), 
historia de unos especialistas de 
spaguetti western que mal viven 
en Almería en un parque temático 
hasta que deciden venderlo y se 
revelan oponiendo resistencia con 
800	balas	de	verdad.
 En 2004 estrena Crimen 
Ferpecto (2004) comedia simplona 
y lejana al estilo visto en sus 
anteriores trabajos.
	 En	 2008	 vuelve	 a	 rodar	 en	 el	
extranjero,	esta	vez,	en	inglés	y	en	
Oxford.	Los Crímenes de Oxford 
(2008)	fue	un	fracaso	en	todos	los	
sentidos ya que además de tener 
un planteamiento insolvente, la 
historia se diluía mientras avanzaba 
en metraje. No sirvió la ayuda de 
Elija Wood (Frodo Bolsom) como 
protagonista.
 En 2010 estrena Balada triste 
de trompeta (2010), barroca y 
sobretodo	polémica,	hizo	amigos	y	
enemigos en el festival de Venecia 
y en la prensa especializada 
española. 
 Su última película estrenada se 
llama La chispa de Vida (2012), 
nuevamente en clave de comedia 
realista con una Mega estrena como 
Salma	 Hayek	 como	 protagonista	
pero si entrar en ese universo negro 
característico del director. 
	 En	el	2013	estrena	en	el	Festival	
de San Sebastián Las brujas 
de Zugarramurdi	 (2013)	 con	
parecido resultado a Balada triste 
de trompeta (2010), salvo que 
cuenta con grandes actrices como 
Carmen Maura y los galanes de 
moda Hugo Silva y Mario Casas, 
que	 le	 garantiza	 una	 afluencia	 de	
fans a las salas.
Resumen
 Álex de la Iglesia nace en Bilbao 
en 1965 y se licencia en Filosofía por 
la Universidad de Deusto. Después de 
convertirse en un conocedor del mundo 
del cómic, antes de dedicarse por 
completo a hacer dirección de arte para 
cine y televisión; De la Iglesia dibujó 
y editó cómics y fanzines. Su primer y 
único cortometraje, Mirindas asesinas 
(1991), sirvió para que la productora 
de Almodóvar, El Deseo, le produjera 
su primer largometraje, Acción mutante 
(1992), con el que obtuvo muchos 
premios en festivales, incluyendo tres 
Goyas. Es un director con gran sentido 
de la estética y con argumentos muy 
potentes. Lo vemos visto a la cabeza de 
la Academia como director con buena 
gestión, de la cual dimitió el día que 
aprobaron la llamada Ley Sinde.
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que van desde el cine fantástico, el suspenso y la comedia 
española. Sus mejores películas son una mezcla personal 
de	 géneros,	 con	 toques	 cómicos	 y	 frecuentes	 excesos	
arguméntales	y	estéticos.
	 La	mezcla	de	géneros	es	lo	que	le	permite	ser	flexible	
por la capacidad de producir nuevos planteamientos en 
el	 lenguaje	 y	 con	 la	 capacidad	 de	 hibridación	 genérica	
producir uno nuevo, que es personal, diferente y con 
marcas de autoría contundentes.
 
 El día de la bestia (1995) es una película que mezcla el 
género	fantástico	y	la	comedia	con	mucha	naturalidad,	con	
elementos que ayudan a que el espectador sienta la historia 
cercana y al mismo tiempo sea universal. Igualmente La 
Comunidad (2000) logra conjugar un suspenso con cierto 
aire	a	Hitchcock,	herramientas	de	género	de	la	comedia	y	
al mismo tiempo muy españolas.
 El mayor criterio de originalidad en el director descansa 
en el rasgo de novedad, por la idea y el argumento de 
sus historias que poseen elementos ingeniosos y únicos.
 La idea de El día de la bestia (1995) y de La 
Comunidad (2000) son absolutamente geniales sólo 
por el planteamiento. Ahora la manera como desarrolla 
las historias, en estos dos casos, es bastante acertada 
y refuerza el criterio de novedoso de la propuesta. En 
otras	ocasiones	como	800	balas	(2002),	el	desarrollo	de	
la historia ha opacado la genialidad de la idea inicial.
 
 La construcción de sus personajes en ocasiones tiene 
una dualidad cómico-dramática que le aporta un matiz 
distinto y un valor agregado. JoseMari en El día de la bestia 
(1995) o Julia en La Comunidad (2000) son dos personajes 
con un alto sentido cómico dentro de la tragedia, y eso es 
un recurso muy utilizado por el director.
 Cuando consigue  que la genialidad de sus ideas 
confluyan	 con	 el	 desarrollo	 adecuado	 de	 las	 historias,	
logra	firmar	unas	películas	con	planteamientos	novedosos	
que terminan siendo originales.
	 Al	tener	un	alto	sentido	estético	por	su	vocación	al	comic	
y a su trabajo como director de arte, la elaboración en sus 
películas están cargadas de una atmósfera única, donde la 
ambientación	y	la	importancia	que	se	le	da	a	lo	estético,	
barroco	y	recargado,	obtiene	su	mejor	expresión.
 La puesta en escena es muy rica en movimientos de 
cámara y encuadres particulares, siendo muy cuidadoso 
con los detalles y los efectos especiales. Es capaz de 
construir mundos de la nada y que resulten creíbles dentro 
de los presupuestos del cine español. 
 Su narración es muy laboriosa dentro de construcciones 
secuenciales sencillas, con muchos planos de corta 
duración y un montaje bastante dinámico.
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Estructura Personajes Espacio Tiempo Estrategias
Re c u r s o s 
expresivos
Película
Flexibilidad 3 4 4 3 3 3 KRAMPACK
Originalidad 4 4 4 3 4 5
Elaboración 4 4 4 3 4 4
1.-	Muy	poco	o	nada				2.-	Poco						3.-	Mas	o	menos						4.-	Bastante						5.-	Muy
 Francecs Gay había codirigido 
una con el argentino Daniel 
Gimelberg llamada Hotel room 
(1997), obtuvo el reconocimiento 
necesario en el año 2000, cuando 
estrenó su ópera prima en solitario 
Krampack	 (2000),	 término	 que	
hasta el sol de hoy, para algunos, 
todavía no ha quedado demasiado 
claro	que	significa.	
 En esta película en el director 
cuenta de manera directa y sin ningún 
drama, ni complejos el despertar 
sexual	de	dos	adolescentes	con	tan	
absoluta normalidad, que sorprende 
y que a la vez vierte un leve toque 
de inverosimilitud en algunos 
espectadores. Puede resultar muy 
sorprendente que el despertar 
sexual	 de	 dos	 chicos,	 ajenos	 a	 la	
protección paternalista, pueda ser 
de una manera tan natural y sin 
ningún	tipo	de	conflictos.
 Pasaron tres años desde 
Krampack	y	Cesc	Gay	nos	entrega	
una película sobre las cosas que 
las personas nos callamos, la 
convivencia, los sentimientos, el 
amor, la soledad. En la ciudad 
(2003)	 es	 una	 película	 que	 no	
cuenta nada, solo muestra la vida 
de un circulo cerrado de amigos, 
que se conocen todos y que 
mantienen una incomunicación y 
ocultación de sus sentimientos más 
profundos que los encierra en una 
soledad nostálgica, aparentemente 
irremediable.
 Lo importante de Gay es la 
manera como aborda estas dos 
historias y que nos permiten poder 
hacer un análisis prematuro de 
sus recursos y su futura obra por 
venir. En estas dos películas se 
nota que sabe donde va, no está 
experimentando	 en	 busca	 de	 un	
lenguaje, ya lo ha encontrado, sólo 
se	coge	de	él	e	intenta	llevarlo	hasta	
sus últimas consecuencias. Su 
tendencia es hacia la observación, 
la mirada lejana del mundo de los 
personajes, y la profundización en 
la caracterización y el desarrollo, 
buscando una completa entrega 
de	 los	 actores	 que	 refleje	
perfectamente los sentimientos 
que esconden o que simplemente 
no dicen.
 En estas dos películas demuestra 
un dominio en cuanto a lenguaje y da 
un esbozo de estilo que determinará 
en	otras	ocasiones	las	exigencias	de	
sus películas. Aunque hasta ahora, 
ha demostrado que posee un estilo 
muy inspirado en el mejor Eric 
Rohmer o algún otro cineasta galo.
 Ficció (2006), Su primera 
historia de amor, pero como en 
todas termina siendo una historia 
melancólica.
 V.O.S (2009) adaptación de una 
obra de teatro, con toques cómicos 
y muy divertida.
 Una pistola en cada mano 
(2012) es una película donde el 
contenido, muy valioso, es superado 
por un estilo arrollador. Muestra la 
crisis de los cuarenta masculina 
desde diversas perspectivas, donde 
el hombre se convierte en un títere 
del deseo. Superado con creces por 
unas mujeres más sabias. 
Resumen
 Este director catalán ha 
demostrado con sus tres primeras 
películas que va por el camino justo 
para convertirse en un director 
importante en el cine español. Sus 
dos películas en solitario  muestran 
un buen trabajo de guión, de lenguaje 
y de personajes, además de una 
postura ante el medio cinematográfico 
bastante interesante. Las tres 
películas siguientes, lo colocan en una 
posición privilegiada por el lenguaje y 
estilo personal que demuestra.
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 Es cierto que Krampack no es el mejor ejemplo de 
estilo que podamos estudiar. Si sólo hubiese estrenado 
esa la situación sería distinta, pero han pasado catorce 
años y cuatro películas que han demostrado la calidad 
y	 la	 capacidad	 de	 expresarse	 de	manera	 diferenciada	 y	
especial que ha logrado.
	 La	 flexibilidad	 en	 el	 director	 se	 entiende	 como	 la	
capacidad de producir películas con un lenguaje especial, 
propio, único y diferenciado de otros directores. Es verdad 
que todos los directores tiene elementos de lenguaje 
que de alguna manera los diferencian y que junto con el 
contenido forman un obra que puede tener las característica 
singulares para distanciarse de otros autores, y por el 
aporte que puedan hacer al medio. El caso de Gay va 
mucho más allá, su lenguaje es sencillo y aún así es único. 
El manejo del tiempo, el espacio y los silencios en tono 
contemplativo le permiten ahondar en lo más profundo de 
la psicología de sus personajes y sin decir demasiado nos 
transportan a su mundo, dejando que juzguemos nosotros 
mismos.
 Esta dinámica narrativa es ya una novedad única, pero 
el contenido que trata en las historias buscando en lo más 
escondido de sus personajes le deja elaborar personajes 
rabiosamente humanos, que nos resultan creíbles y 
identificables.
	 Hay	 un	 alto	 grado	 de	 sensatez	 y	 ética	 en	 la	manera	
como afrontan la vida sus personajes. Sorprendió como 
resolvieron sus diferencias Nico y Dani, y como los 
personajes de En la ciudad (2003)	asumían	sus	diferencias,	
pequeñas derrotas y problemas. La herramienta más 
común es el silencio, el callar, lo que no se dice en su cine 
es	mucho	más	expresivo	y	valioso	que	 lo	que	dicen	 los	
personajes. El sentimiento se trasmite al espectador por 
el	lenguaje,	el	punto	de	vista	y	sobre	todo,	la	reflexión.
 Está claro que el trío principal de la creatividad está 
estrechamente relacionado y en el caso de Cesc Gay están 
casi hermanados, ya que para poder llegar a estos niveles 
expresivos	basados	en	un	lenguaje	sencillo	pero	profundo	
con el silencio como herramienta más punzante, hace 
falta	una	planificación	minuciosa	y	un	método	de	trabajo	
estudiado, para poder lograr este tipo de cine que se basa 




MAQUETACION Cap4.indd   212 8/4/14   12:01:08
PARA ANALIZAR EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
4.2.1
213




Estructura Personajes Espacio Tiempo Estrategias
Re c u r s o s 
expresivos
Película
Flexibilidad 4 3 4 3 3 5 BARRIO
Originalidad 5 4 5 3 3 5
Elaboración 4 4 5 3 3 5
1.-	Muy	poco	o	nada				2.-	Poco						3.-	Mas	o	menos						4.-	Bastante						5.-	Muy
 Con su primer largo, Familia 
(1996), gana el Goya al mejor 
director novel, a pesar de que la 
taquilla no le prestará demasiada 
atención.
	 En	el	98,	rueda	Barrio	(1998),	
segunda película del director, de 
la	mano	de	Elías	Querejeta,	quien	
le acompañará hasta la tercera. 
Con esta obtiene los Goya a 
mejor dirección y mejor guión, y 
una merecida acogida de público, 
aunque no demasiada. A partir 
de este momento se convierte en 
el director con más futuro y con 
mayor prestigio del cine español.
Ya para cuando estrena Los 
lunes al Sol (2002), se había 
ganado un mayor prestigio al 
participar activamente en varios 
documentales. Caminantes 
(2001), con el que gana el premio 
coral al mejor documental en el 
festival de La Habana. Participa, 
también,	 en	 los	 documentales	
Izbjeglice (Refugiados en Bosnia 
Herzegovina), Primarias y La 
espalda del mundo (Javier 
Corcuera.2002). Es autor de varios 
guiones para largometraje, entre 
otros Fausto 5.0, La gran vida, 
Insomnio, Cha cha cha, Corazón 
loco,	Por	fin	 solos,	o	 Los	hombres	
siempre mienten.
 Le interesan las historias más 
próximas	que	sean	un	fiel	reflejo	de	
la realidad como así lo demuestra en 
Familia (un hombre solitario contrata 
a una supuesta familia para celebrar 
un cumpleaños ideal), Barrio 
(historia de un grupo de chavales en 
un barrio marginal) y Los lunes al sol 
(un grupo de parados se encuentran 
todos los días para hablar de los 
difícil que es encontrar trabajo).
 Su cuarta película, Princesas 
(2005) cuenta la historia de dos 
prostitutas del Madrid moderno, 
una española y la otra dominicana 
que por circunstancias de la vida y 
del trabajo se hacen amigas. León 
de	 Aranoa	 aprovecha	 el	 contexto	
para tratar con menos solvencia 
y	 expresividad	 temas	 como	 el	
maltrato y la problemática de los 
inmigrantes.
 En 2010 estrena su quinta 
película	de	ficción	Amador (2010). 
En la mismo tono de las anteriores 
cuenta el drama de un anciano y su 
cuidadora latinoamericana en la que 
se hace evidente el agotamiento 
formal que se asomaba en 
Princesas y que en esta se hace 
más fuerte, aunque sin desmerecer 
su capacidad para contar historias. 
 La crítica argumentó además 
de agotamiento formal, falta de 
Resumen
 Es sin lugar a dudas uno de los 
valores del cine español, mientras 
que otros se preocupan por los tiros 
de cámara o los efectos visuales, 
él se centra en la historia y en el 
tratamiento de los personajes, con 
un rigor narrativo y una humildad 
que sorprende, dando como resultado 
películas de pequeñas dimensiones, 
pero con un sentido común admirables. 
Nace en Madrid en 1968. Iba para 
dibujante e ilustrador, pero un error 
en los plazos de matricula lo metió de 
cabeza en Cs de la información, en 
imagen y sonido. Desde muy pequeño 
trabajo como guionista  en programas 
de televisión, como el Un, dos, tres o 
Martes y Trece. También fue guionista 
de varias series de televisión. En 
1994, escribe y dirige un cortometraje 
llamado Sirenas, ganador del premio 
Comunidad de Madrid en festival de 
Alcalá de Henares.
inspiración o algo parecido a un 
bache. Lo cierto es que todo artista 
necesita replantearse y esperando 
con ansia que este sea el caso de 
León de Aranoa, ya que sus cinco 
películas vistas como una obra 
estanca que gira alrededor de un 
tratamiento social de las historias y 
de una evidente postura o mirada 
son	 necesarias	 en	 la	 filmografía	
española.
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 En sus cinco películas hasta la fecha, el director cultiva 
una	continuidad	temática	y	un	tipo	de	historias	que	reflejan	
una determinada realidad social, amparado en un estilo 
sincero que gusta de la mirada crítica y en detalle, junto a 
la profundidad con que desarrolla los temas tratados.
 Sus historias están enmarcadas en una situación límite 
que afecta a un colectivo. La marginalidad, los parados, la 
prostitución,	la	vejez.	A	través	de	esta	realidad	como	fondo,	
plantea	 la	 situación	 de	 sus	 personajes	 y	 sus	 conflictos	
de manera muy particular, construyendo personajes 
contrastados, controvertidos, sinceros y profundos; con 
marcas personales y un estilo único.
	 El	mayor	 rasgo	de	flexibilidad	de	este	director	 radica	
en su estilo, que es crítico, único y valioso. La capacidad 
de	reflejar	en	sus	historias	una	realidad	social	desde	una	
mirada crítica, con personajes contrastados, vitalistas e 
idealistas, con diálogos profundos con contenidos sencillos 
pero brutalmente sinceros, rematados con un lenguaje 
propio con notables marcas de autoría, le otorgan un alto 
grado	de	flexibilidad.
 Un buen rasgo de novedad es que la continuidad 
temática y casi el mismo patrón de historias que ha usado 
en	sus	películas,	excepto Familia (1996), que le permiten 
ofrecer películas conceptualmente distintas pero donde se 
percibe la misma mirada. 
 Sus historias tienen mucho de este rasgo. Le aporta 
más novedad aún por el tratamiento y el desarrollo de 
los	conflictos	y	los	personajes.	Resulta	inquietante	que	el	
desarrollo	de	las	historias	se	sustente	bajo	la	expresividad	
del contenido de los diálogos, que no sólo por ser graciosos 
en	ocasiones	o	singulares,	sino	que	en	el	fondo	reflejan	la	
personalidad de quien los dice y piensa, y al mismo tiempo 
la del director que los escribe.
 La gran variedad de elementos que acompañan sus 
historias, dándole fuerza y reforzando la realidad de los 
personajes y su manera de afrontar la vida, conforman 
historias que simplemente son únicas. La capacidad de 
encontrar	 relación	 entre	 experiencias	 y	 situaciones	 que	
antes no la tenían, formando un nuevo planteamiento, una 
nueva	 visión	 y	 un	 nueva	 idea	 (Landau.1984)	 acerca	 del	
tema que trata en la película, constituye un planteamiento 
original.
 Barrio	(1998)	es	una	película	sencilla	que	cuenta	una	
historia normal de tres muchachos de un barrio marginal, 
narrada con solvencia y en un estilo directo y realista; con 
un discurso serio que además de denunciar, se detiene 
a mirar lo que sienten los que sufren esa situación. El 
desarrollo preciso de esa idea, acompañada de formalidad 
narrativa,	conceptualmente	profunda	(Sikora.	1979)	y	con	
fuertes marcas, distinguibles, de autoría requieren de una 
minuciosa elaboración.
 La puesta en escena en sus películas parece no 
ser determinante porque no se nota la sutura en sus 
planteamientos, ni en el montaje. Familia (1996) fue un 
ejercicio de estilo y de narrativa, y las otras 4 comienzan 
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de manera parecida, con un grupo de imágenes en tono 
documental del entorno y ambiente donde se desarrolla 
la historia. Los Lunes al sol (2002) presenta imágenes de 
protesta por el cierre de los astilleros donde trabajaban 
los personajes, así sitúa la historia en una coyuntura que 
permitirá el desarrollo de toda la historia. Los comienzos 
de	sus	películas	son	recursos	expresivos	que	se	convierten	
en marcas personales de elaboración, porque además de 
ser parecidos, representan lo mismo.
Barrio	(1998)
Fernando León de Aranoa
DVD TC FOX 2005
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Estructura Personajes Espacio Tiempo Estrategias
Re c u r s o s 
expresivos
Película
Flexibilidad 5 3 5 4 3 5 TIERRA
Originalidad 5 4 3 3 3 3
Elaboración 3 4 4 3 3 5
1.-	Muy	poco	o	nada				2.-	Poco						3.-	Mas	o	menos						4.-	Bastante						5.-	Muy
 En 1992, Julio Medem, se estrena 
con una premiada película llamada 
Vacas (1992), sorprendió el estilo 
visual y su potente argumento 
cargado de simbolismo y elementos 
fantásticos con un alto contenido de 
fábula. 
Vuelve al año siguiente con La 
ardilla roja	 (1993),	una	parábola	
sobre	 la	 mentira	 y	 una	 reflexión	
sobre el machismo. Un estudio 
sobre la mentira, la capacidad de 
autoengaño de la mente humana, 
contada de manera muy barroca.
 Luego, en 1995 estrenará su 
tercera película, la que lo coloca en 
el lugar privilegiado que mantiene 
ahora como director. Tierra (1995) 
es una película que cuenta la historia 
de un personaje con la imaginación 
hiperexcitada,	 que	 sufre	 un	
desdoblamiento de personalidad y 
que habla constantemente con su 
alter-ego interno. Es un retorno 
a la atmósfera de Vacas con el 
elemento fantástico de la ardilla, 
pero de manera más madura y 
más propia.
	 En	 1998	 estrena	 su	 mayor	
éxito	de	taquilla,	Los amantes del 
círculo polar (1998),	donde	plantea	
una historia de amor apasionada, 
desgarradora y triste, donde dos 
personajes se enamoran desde 
niños y buscan, entre lo fantástico 
y lo real, encontrar un lugar donde 
no haya nada más (círculo polar) y 
poder enfrentarse al amor que los 
consume y los atrae.
 En su quinta película, Lucía y el 
sexo (2000), vuelve a tratar el tema 
del amor, sólo que ahora su pregunta 
está	entre	el	amor	y	el	sexo,	y	un	
triángulo amoroso adornado con 
excesivas	 casualidades,	 mucha	
mística y estructuras barrocas.
	 En	 2003	 sorprende	 con	 un	
sencillo documental en cuanto 
a estilo llamado La pelota 
vasca	 (2003)	 donde	 intenta	 que	
comprendamos el problema vasco 
desde el pensamiento de sus 
propios protagonistas, políticos, 
intelectuales, músicos, víctimas, 
etc. Consiguiendo cotas muy altas 
de	 expresividad	 al	 usar	 como	
recurso de transición el juego de la 
pelota vasca.
 Luego estrenaría Caótica Ana 
(2007), fallida película sobre el 
despertar vital de un personaje 
envuelto en un ambiente y un 
pasado tortuoso.
 Su última película estrenada 
fue una adaptación de la película 
del chileno Matías Bize En la cama 
(2005), llamada Habitación en 
Roma (2010). La crítica habló bien 




Julio Medem conservan profundas 
relaciones a nivel de recursos, 
de personajes, de elementos 
recurrentes, de estructura, que lo 
convierten en un director con un 
universo propio muy particular y 
con	 una	 forma	 de	 expresarse	 que	
no deja indiferente a casi nadie.
 En 2012 estrenó en 7 días 
en la Habana, película colectiva 
iniciativa de Benicio del Toro, que 
se estrena en la dirección, donde 
cuentan siete historias organizadas 
cada día de la semana. Medem hace 
el	capítulo	del	miércoles	titulado	La	
tentación de Cecilia que narra el 
romance de un productor de cine 
extranjero	y	una	cantante	cubana.	
Resumen
 Julio Medem es un director 
Vasco de reconocido talento y estilo. 
Extremadamente metafórico, poético 
y sensible.  Su particular universo 
está cargado de simbolismos, de 
metáforas complejas, como complejo 
es su cine y él mismo como persona. 
Su obra responde a las emociones 
que produce en el espectador bajo 
el tratamiento místico y fantástico 
de los temas, llenos de metáforas y 
de elementos con un alto contenido 
mágico.
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	 En	 este	 director	 la	 flexibilidad	 está	 presente	 en	 tres	
aspectos básicos. En el contenido de sus historias, en los 
personajes	y	en	 los	recursos	expresivos	que	utiliza	para	
narrar.
Se	 ha	 definido	 este	 criterio	 como	 la	 capacidad	 de	
generar nuevos caminos y planteamientos en el lenguaje 
cinematográfico.	 Medem	 ha	 sido	 capaz	 de	 crear	 un	
universo único, cargado de estilo y elementos metafóricos 
y místicos.
 El contenido de las historias y la manera como 
estructura	y	cuenta	es	muy	destacable,	con	muchos	flash	
back,	mezclando	la	ficción	literaria	con	la	cinematográfica,	
la capacidad de fábula de sus personajes y el concepto del 
amor, siempre muy presente en sus historias.
 Sus personajes son bastante arquetípicos, sus 
similitudes responden a una manera por lo menos singular 
de construir su psicología y características.
	 Los	recursos	expresivos	que	emplea	en	cada	película,	
rondan	entre	lo	metafórico	y	poético,	dando	señas	de	un	
lenguaje propio, singular y personal.
 La mayor novedad en su cine es el universo único que 
ha logrado crear amparado en un estilo personal y propio. 
Su capacidad de contar historias dentro de un mundo 
centrado en la capacidad de fabulación de sus personajes 




le agregan a sus historias, singulares y únicas, una 
dimensión mucho más grande por el discurso y la puesta 
en escena. El concepto de la casualidad está muy presente 
en todas su películas, al cual le da mucha importancia y en 
ocasiones es determinante en el desenlace de la historia.
	 El	 estilo	 personal,	 metafórico,	 místico	 y	 poético,	 los	
universos que es capaz de recrear y las relaciones que 
establece entre sus personajes y la historia, le otorgan un 
alto criterio de originalidad.
	 En	 sus	películas	 se	 establecen	 relaciones	 y	 conflictos	
que muchas veces no son congruentes, pero la capacidad 
de descubrir nuevos caminos para comunicar, hacer 
creíbles	y	expresivas	las	situaciones,	le	otorgan	un	nivel	
importante de capacidad de elaboración.
 Las estructuras casi nunca son lineales, tiende a 
organizar los acontecimientos en tiempos distintos o 
durante el paso del tiempo. Las analepsis y las elipsis 
narrativas son comunes y necesarias para contar sus 




 Los personajes tiene una profundidad que muchas veces 
supera	a	la	historia,	porque	además	de	ser	de	conflictos	
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internos, el entorno y el ambiente siempre les juega malas 
pasadas.
 El lenguaje del director es metafórico y místico. Le gusta 
contar historias desde diferentes perspectivas, centrada 
muchas veces en el fuerte sentimiento de sus personajes 
y en las acciones determinantes que emprende.
Tierra (1996)
Julio Medem
 DVD Cameo 2002
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Estructura Personajes Espacio Tiempo Estrategias
Re c u r s o s 
expresivos
Película
Flexibilidad 3 5 2 2 4 4 CARICIAS
Originalidad 5 5 3 3 4 5
Elaboración 4 4 4 4 3 4
1.-	Muy	poco	o	nada				2.-	Poco						3.-	Mas	o	menos						4.-	Bastante						5.-	Muy
 Se estrenó con un documental 
sobre	 José	 Pérez	 Ocaña	 en	 1977.	
Un pintor marginal andaluz, un 
personaje de esos que le dieron 
nombre propio a la Rambla y la 
Plaza	Real	de	la	Barcelona	de	finales	
de los setenta. Ocaña, retrato 
intermitente (1978)
 Luego de esta primera incursión, 
Ventura Pons se mantuvo haciendo 
cine entre comedias agrias y 
tragicomedias, y tan sólo una de 
ellas	 no	 obtuvo	 éxito	 en	 taquilla,	
Rosita, please (1993).	 En	 el	 85	
había creado su propia productora, 
Els Films de la Rambla, en vista 
que nadie lo llamaba para dirigir. 




 No es hasta el 94 cuando Ventura 
Pons comienza hacer un cine más 
personal y que ha mantenido a 
lo largo de su carrera a partir de 
entonces. Ese año estrena El perquè 
de tot plegat (1994), adaptación 
de	15	cuentos	de	Quim	Monzó.	Tuvo	
un	 éxito	 extraordinario,	 ganando	
entre otros, el Premio Nacional de 
Cultura de la Generalitat Catalana.
	 Dos	años	después,	hace Actrices 
(1996), una película sobre el mundo 
del teatro, y donde logra reunir 
a cuatro grandes de la actuación 
catalana y española.
	 Después	en	el	97	vuelve	al	mismo	
tipo de tratamiento narrativo con 
Caricias (1997). A partir de esto 
queda claro su verdadera vocación 
y su intención y fascinación de 
poner en práctica una estructura 
narrativa absolutamente moderna, 
en este caso jugando con la idea 
de la ciudad y el tiempo.
 Al año siguiente hace Amic/Amat 
(1998),	 película	 que	 habla	 sobre	
conflictos	emotivos	generacionales,	
con una carga dramática muy 
intensa. Con esta obtuvo muchos 
reconocimientos, tanto en España 
como en todo el mundo. Muchos 
críticos la catalogaron como la mejor 
película del año y como la mejor del 
director.
 Luego vino Morir(o no) (1999), 
donde vuelve a su apuesta narrativa 
bajo el concepto de la segunda 
oportunidad, con un estilo único y 
magistral. Luego vendría Anita, 
no pierde el tren (2000), Manjar 
de Amor (2001), rodada y dirigida 
en	 inglés,	 y	 el	 documental	 sobre	
el músico de jazz Gato Barbieri, El 
Gran Gato (2002).
 Los años siguientes encadena 
dos comedias ligeras Amor idiota 
(2004) y Animales heridos 
(2006).
 En 2007 hace una película poco 
usual en su obra, La vida Abismal 
(2007) es un drama de intriga casi 
único	en	su	filmografía.	Ese	mismo	
año vuelve con Barcelona(un 
mapa) (2007), película corral en 
su más puro estilo. Al año siguiente 
vuelve al drama con Forasteros 
(2008)	 y	 en	 2009	 A la deriva 
(2009), drama oscuro y sórdido. En 
2011	 hace	 dos	 películas	 también,	
Mil cretinos (2011) colaborando 
con	 Quim	 Monzó,	 en	 su	 estilo	 de	
nuevo. Y Año de gracia (2011), 
comedia esperanzadora sobre la 
vida y la crisis.
Resumen
 Director Catalán que luego de 
pasar una larga temporada como 
director de teatro decidió dar el 
salto al cine. Sus primeras películas 
obtuvieron un éxito rotundo, tomando 
en cuenta sus intenciones y sabiendo 
que era películas baratas. Las demás 
han tenido éxito, aunque no masivo, 
pero con un público consecuente y 
cautivo. Ventura Pons es un director 
de poco público, pero muy fiel. Su 
secreto es hacer películas baratas 
que gustan sobretodo en Catalunya y 
en el resto de España, pero también 
en muchos festivales europeos y del 
resto del mundo. Hace una película 
por año y en ocasiones dos, con 
frecuencia acude al festival de Berlín. 
Es reconocido mundialmente como un 
director casi de culto. El grueso de su 
obra son adaptaciones literarias de 
autores catalanes contemporáneos y 
sin embargo poseen un estilo único y 
muy diferenciado.
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	 En	 la	filmografía	de	Ventura	Pons	se	pueden	 localizar	
varios	 criterios	 de	 flexibilidad	 en	 diferentes	 niveles.	 Los	
niveles más altos se encuentran en las películas donde la 
estructura sirve como propuesta narrativa, El perquè de 
tot plegat (1994), Caricies (1997) y Morir(o no) (1999). 
 La capacidad de reestructurar y en el proceso descubrir 
algo nuevo por medio de la narrativa y del lenguaje de 
manera	espontánea	(Guilford,	1958)	le	otorga	a	Ventura	
Pons un alto nivel.
 Es en Caricies (1997) donde el director organiza una 
estructura especial y complicada, gran parte de su aporte 
radica en esta estructuración y el uso de la narrativa 
y el tiempo, cargado de momentos de gran contenido 
dramático. Al igual que sus personajes, y en esta película 
sobretodo, pueden ser de cualquier tipo, estar al límite, 
normales	o	frenéticos.	Lo	importante	es	que	le	gusta	tratar	
esos momentos mínimos y llevarlos hasta sus últimas 
consecuencias. 
 Esta propuesta narrativa y sobretodo la manera de 
estructurar sus relatos hacen que Ventura Pons busque 
problemas	que	para	él	necesitan	respuesta.	Lo	hace	ser	
crítico y tener una actitud abierta y saber adaptarse al 
entorno. Ya que básicamente persigue la estructuración 
argumental para desarrollar su discurso narrativo y 
consigue	en	el	trayecto	una	fuerte	flexibilidad	adaptativa	
que para Guilford (1977) es otro tipo de originalidad.
 Con respecto a la construcción de los personajes y a 
pesar de la tendencia a la adaptación, la gran mayoría 
responden a motivaciones vitalistas, de cambio de 
rumbo,	 de	 vida,	 de	 experiencias	 cumbres	 traumáticas	
que se convierten en motor de cambio. El mayor grado 
de	flexibilidad	radica	en	el	proceso	cómo	 logra	construir	
sus personajes con estas características, en historias tan 
diversas basadas en la estructura narrativa como marca 
personal.
 Las estructuras y los argumentos son los que le dan el 
mayor	grado,	pero	también	el	tiempo	es	muy	importante	
tanto en el criterio de originalidad como en toda su 
propuesta narrativa.
 Los argumentos de Pons de la mayoría de sus películas 
son	 extraídos	 de	 la	 literatura	 contemporánea	 catalana,	
y	 algunas	 veces	 extranjeros.	 Afirma	 que	 se	 siente	más	
cómodo utilizando la capacidad de fabulación de los 
demás,	porque	es	algo	en	donde	se	siente	flojo.	Le	gusta	
más inventarse la estructura narrativa y es donde hace 
algo muy propio del cine y de autor, que es tomar la 
fabulación de los demás para crear un universo propio. En 
este proceso es capaz de producir algo nuevo llevándolo 
a su terreno y en la novedad coinciden todos los autores 
como criterio de originalidad.
 En Caricies (1997) el tiempo y la ciudad como recursos 
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de la historia (Caricies) le otorga un nivel profundo de 
originalidad a pesar que como tal muchos otros directores 
lo han usado, Pons lo recrea de manera que lo convierte 
en parte vital de la historia y de la vida de los personajes, 
alejándose de imposturas y haciendo creer que es la única 
manera posible de narrar. En este proceso su propuesta 
adquiere novedad, unicidad y en ciertos casos sorpresa 
(García	García,	F;	citando	a	Hallman.2003).
 Los personajes en cuanto a su construcción y su fuerza 
vital,	el	uso	del	espacio	cinematográfico	donde	interviene	
la ciudad muchas veces como desencadenante, y la 
estructuración	 argumental	 como	 recurso	 expresivo,	 le	
permiten	 construir	 un	discurso	 cargado	de	 significado	 y	
de	expresividad.
 Partiendo de ideas planteadas por otros, replanteadas 
y llevadas a su campo de acción, descubre una nueva 
manera de contar. En este aspecto Pons es capaz de 
elaborar diferentes discursos con una misma visión. Su 
deseo de basar la narración en fragmentos que unidos 
forman una estructura donde transcurren los personajes, 
es	casi	una	excusa	para	añadir	un	nuevo	valor	a	 lo	que	
les sucede a los personajes en las historias de otros. El 
valor no es más que la capacidad de elaborar discursos 
nuevos con los mismos elementos, tomando prestadas la 
fabulación de otros y con esto transformar ese universo 
en uno propio con un nuevo sentido y una nueva carga 
expresiva. Caricies (1997) Ventura Pons
Dvd		Vértice	2004
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Estructura Personajes Espacio Tiempo Estrategias
Re c u r s o s 
expresivos
Película
Flexibilidad 2 3 2 2 2 4 LA NIÑA
Originalidad 4 4 3 2 2 4 DE TUS
Elaboración 5 3 3 3 3 3 OJOS
1.-	Muy	poco	o	nada				2.-	Poco						3.-	Mas	o	menos						4.-	Bastante						5.-	Muy
 En	 1980	 inaugura	 con	 Opera 
prima	(1980)	lo	que	más	tarde	se	
reconocería, injustamente, como 
la	 comedia	 madrileña.	 En	 1985	
esta comedia da frutos en su obra 
y estrena Se infiel y no mires 
con quien	 (1985),	 gran	 éxito	 de	
público y crítica. Establece una 
relación duradera con el productor 
Andrés	Vicente	Gómez,	que	lo	lleva	
a su primer acercamiento a los 
años	30-40,	El año de las luces 
(1986),	con	la	que	obtiene	el	Oso	
de Plata en el festival de Berlín de 
ese mismo año. En el 92, Belle 
epoque (1992) gana el Oscar a 
mejor película de habla no inglesa 
y	en	el	98	estrena	una	película	de	
dimensiones enormes, otra vez 
los	 30	 como	 marco	 histórico,	 La 
niña de tus ojos	 (1998)	 supone	
un	éxito	rotundo	en	la	carrera	del	
director, tanto de crítica, público y 
Goyas. 
	 Finalizando	 la	 década	 da	 un	
vuelco	 total	 a	 su	 filmografía	 y	
nos entrega un documental a 
modo de video clip enorme sobre 
el Jazz Latino, llamado Calle 54 
(2000), donde reúne a parte de los 
máximos	exponentes	de	ese	género	
y algunos de sus favoritos y los 
ruedas en estudio, interpretando 
una	pieza	musical	filmada	en	directo	
con varias cámaras. Esta película, 
excelente,	 aparentemente	 supone	
un	cambio	en	su	filmografía,	pero	
al contrario, se entiende como un 
proyecto de los más personales de 
Fernando Trueba, al ser fanático 
de	este	género	musical,	y	al	dirigir	
un programa de radio dedicado la 
Jazz, llamado Manteca desde hace 
años. 
 Pasó varios años, luego de 
abandonar la universidad, como 
critico de cine de la Guía del ocio 
y luego de El País. Realizó varios 
cortos antes de empezar con el 
largometraje.	 En	 el	 80,	 gracias	
al apoyo de Fernando Colomo y 
la colaboración de Oscar Ladoire 
en una actuación muy cercana a 
Dudley Moore o al Woody Allen de 
la primera etapa, lograron estrenar 
Opera prima	 (1980),	 obteniendo	
reconocimiento en Chicago o en la 
muestra de Venecia.
El Embrujo de Shangay (2002), 
es la adaptación de la novela de 
Juan	 Marsé	 proyecto	 que	 tuvo	
entre manos por muchos años 
el fantástico director, aunque 
maldito, Víctor Erice. Esta película 
en manos de Trueba, con una 
excelente	 puesta	 en	 escena	 y	
abultado presupuesto, no logra 
rescatar el espíritu del libro y le 
sale una película lenta y a ratos 
aburrida.
 En 2004 estrena el documental 
El milagro de Candeal (2004), 
donde se adentra en una favela de 
Salvador de Bahía de la mano de 
Carlinhos Bronw.
 El baile de la Victoria (2009) 
es una película con su estilo 
académico	pero	muy	desigual.	
 2010 vuelve a cambiar de 
registro y hace la mágica Chico y 
Rita (2010) en dibujos animados 
colaborando con Javier Mariscal y 
Bebo	Valdés.
 En 2012 estrena El artista y la 
modelo (2012) ambientada en un 
rincón de Francia en los días de la 
segunda Guerra Mundial y cuenta 
con mucha sobriedad y destreza 
la relación entre un viejo escritor y 
una jovencita que se convierte en 
su nueva musa.
Resumen
  Su carrera se entiende como una 
de las más exitosas y respetadas del 
panorama español. Es un director que 
nunca ha abandonado la comedia, 
pero cuando ha dado un giro en su 
registro, ha obtenido resultados 
excelentes. Es académico y se pega a 
las historias, las cuales, de acuerdo a 
su pulso y ritmo natural, determinan 
su manera de narrar. Las veces que 
ha hecho comedias puras, se ha 
regido a las herramientas narrativas 
del género, y cuando ha hecho 
adaptaciones literarias ha intentado 
plasmar el espíritu de la novela y se 
ha basado en la estructura y el rigor 
histórico.
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 El cine de este director se compone de películas que 
van desde recreaciones históricas hasta documentales 
musicales, suele sentirse muy cómodo en la comedia, y en 
los noventa estrenó dos grandes películas enmarcadas en 
la historia  contemporánea de España, relacionadas con 
la guerra civil. La primera le dio el Oscar, Belle epoque 
(1992).  La segunda fue La niña de tus ojos	(1998)	significó	
un	rotundo	éxito	de	taquilla	y	de	crítica.
 En ambas, la capacidad de replantear las herramientas 
del	género	de	la	comedia	y	darle	una	nueva	dimensión	le	
permite	disfrutar	de	una	alto	grado	de	flexibilidad.
 En La niña de tus ojos	(1998)	ofrece	un	replanteamiento	
muy cercano de las comedias clásicas de los 50 con la 
españolada cómica, obteniendo un híbrido con una potente 
factura visual, irónico y divertido, sin dejar de ser crítico 
con	la	parafernalia	nazi	y	la	realidad	española	de	la	época.	
Además entre líneas y sin alejarse de lo que se podría 
llamar	 un	 género,	 ofrece	 una	 película	 donde	 su	 marca	
queda visible por un estilo inconfundible.
	 Necesita	cambiar	de	género	de	vez	en	cuando	y	cuando	
lo hace nos entrega películas que en comparación con las 
otras,	permiten	que	el	criterio	de	flexibilidad	obtenga	un	
nivel muy alto. Calle 54 (2000) y El artista y la modelo 
(2012) son un buen ejemplo.
 El saber adaptarse a las peculiaridades, reaccionar 
de modo diferenciado, alejándose de convencionalismos 
(Ulmann.	1972),	le	permite	ser	flexible.
 El planteamiento de las historias que el director busca 
y escoge para contar, tienen muchas implicaciones 
importantes. Hacer comedia sin perder el espíritu y 
la	 voluntad	 crítica	 es	 un	 recurso	 muy	 fino,	 que	 pocos	
directores	lo	manejan	con	tanta	eficacia	como	el	director.	
Ambientar sus historias, de las dos películas ya citadas, en 
épocas	de	conflicto,	en	clave	de	comedía	clásica	y	construir	
sendas películas que al mismo tiempo son divertidas 
y profundamente críticas con el sistema y la situación, 
invitando	a	un	cierto	nivel	apreciable	de	reflexión.
 Lo novedoso del planteamiento de La niña de tus ojos 
(1998),	en	el	sentido	de	recrear	un	historia	controvertida,	
un	género	clásico	y	un	tipo	de	cine	muy	apreciado,	mientras	
que en esa operación agrega elementos de estilo y marcas 
personales le permiten ser original en cuando a novedad.
	 Igualmente	la	propuesta	estética	y	la	conversión	de	los	
recursos	 expresivos	 clásicos	 en	 otros	 propios	 y	 nuevos,	
también,	le	hacen	original	porque	le	entrega	a	la	imagen	
nuevos	 significados	 contrastados	 con	 su	 discurso	 como	
autor.
 En rasgos generales, los mismos aspectos que lo 
hacen	flexible	y	original,	también,	le	ayudan	a	conforman	
una	precisa	elaboración	de	un	discurso	estético	y	de	un	
replanteamiento de la comedia clásica norteamericana 
hasta tal punto, que ha logrado estrenar películas que 
pueden	 estar	 enmarcadas	 dentro	 un	 de	 un	 género	 de	
comedia muy español y único, como Opera Prima	(1980).
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 En La niña de tus ojos	(1998),	la	realización	está	muy	
bien	manejada,	soportada	bajo	una	propuesta	estética	de	
una	 excelente	 factura.	 Sin	 dejar	 a	 un	 lado	 las	maneras	
del cine clásico de los 50, agrega elementos planteados 
de manera nueva. El sólo hecho que un grupo de artistas 
españoles, paletos y pueblerinos, se dejen deslumbrar por 
la abundancia y la injusticia de la Alemania Nazi constituye 
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Estructura Personajes Espacio Tiempo Estrategias
Re c u r s o s 
expresivos
Película
Flexibilidad 3 2 4 3 3 5 DÍAS
Originalidad 2 3 4 2 3 4 CONTADOS
Elaboración 3 2 3 2 2 4
1.-	Muy	poco	o	nada				2.-	Poco						3.-	Mas	o	menos						4.-	Bastante						5.-	Muy
 Comenzó su andadura en el 
1979 con una película sobre el juicio 
celebrado	a	finales	de	1970	contra	
16 miembros de ETA. Fue premiada 
con la Perla del Cantábrico a la 
mejor película de habla hispana en 
el Festival de Cine de San Sebastián 
(1979). Fue un documental donde 
el director entrevistó a todos los 
etarras condenados y algunos de 
sus abogados. La película se llamó 
El proceso de Burgos (1979). 
Dos	años	después,	rueda,	en	tono	
documental y utilizando a algunos 
de los protagonistas, La fuga de 
Segovia	 (1981).	Documental	que	
narra efectivamente la evasión 
de 29 presos etarras en abril de 
1976 de la cárcel de Segovia, de 
los que uno resultó muerto, cuatro 
lograron pasar a Francia y el resto 
fueron capturados y amnistiados 
un año más tarde. 
	 En	1984,	estrena	La muerte de 
Mikel	 (1984),	 su	 primer	 éxito	 de	
taquilla	 y	 donde	 obtuvo,	 también,	
su primer reconocimiento como 
director por la crítica. Ganó muchos 
premios,	 incluyendo	 el	 máximo	
galardón en San Sebastián. 
 Esta película en su momento 
dio mucho que hablar. Creó una 
polémica	 importante	 en	 torno	 a	
la realidad vasca, la moral de los 
grupos políticos y a la sociedad 
Vasca en general. Con ella el 
director cerró un ciclo, una especie 
de trilogía sobre la realidad de su 
comunidad. Realidad que el seguía 
mirando desde fuera y que buscaba 
insistentemente entenderla.
 Luego estrena El rey pasmado 
(1991), con la que obtiene varios 
premios	 Goya	 y	 es	 un	 éxito	 de	
taquilla por esa misma razón. Fue la 
primera vez en el cine español que 
una película levantara en taquilla 
gracias a haber sido la vencedora de 
la gala.
	 A	mitad	de	la	década	estrena,	la	
que hasta el día de hoy es su mejor 
película, Días contados (1994). 
Historia que cuenta la relación de 
dos personajes terminales, una 
yonqui de muy poca edad y un etarra 
muy alejado de la idea que tenemos 
todos de lo que es un miembro de la 
banda terrorista ETA. 
 En el 95, aborda su primer 
proyecto de encargo, Bwana 
(1995), película sobre el racismo, la 
falta de tolerancia y la ignorancia. 
Premiada en San Sebastián, aunque 
sin mucho quórum.        
  
 Luego en el 2000, Plenilunio 
(2000), película que no cuaja y no 
cala en el público. Es la historia 
de un asesino en serie y de un 
detective atormentado.
 En el 2002 estrena El viaje 
de Carol (2002), película sobre la 
perdida de la inocencia de una niña 
en la guerra civil española. La crítica 
estuvo dividida, unos la llamaron 
tierna y muy acertada, y otros le 
aconsejaron al director que hiciera 
películas duras que era donde se 
desenvolvía mejor. Lo cierto es que 
esta película está bien planteada y 
se disfruta, pero deja vacíos muy 
grandes acerca de la continuidad 
de la obra del director.
 En 2007 estrena La carta 
esférica y en 2012 Miel de 
naranjas con aceptación media de 
público y crítica.
Resumen
 Este director Bilbaíno comenzó 
a hacer cine a finales de los 70. En 
estos veinte años ha logrado hacer 
algunas películas muy representativas 
acerca de la realidad vasca. Esa es su 
característica más especial y relevante. 
De las 13 películas que tiene, por 
lo menos cuatro son íntegramente 
sobre el problema vasco, sin contar 
las referencias que hace cada vez que 
puede a la realidad de Euskadi.
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 Su obra es irregular y muchas veces es irreverente, 
pero ha entregado valiosas películas para la cinematografía 
española. Su caso es singular porque a pesar de hacer 
algunos planteamientos desacertados o desenlaces 
arbitrarios en algunas películas, en otras demuestra mucha 
brillantez y mucho riesgo. En este aspecto es donde se 
puede	 extraer	 el	 mayor	 criterio	 de	 flexibilidad.	 Uribe	 es	
crítico y visceral, no está marcado por convencionalismos 
y muchas veces responde de una manera distinta. Cuando 
acierta, como en Días Contados (1994), nos entrega una 
visión muy particular de un tema que podría ser un lugar 
común.
	 El	concepto	de	flexibilidad	según	Guilford	(1972)	es	un	
proceso espontáneo que le da al individuo la capacidad, a 
manera de herramientas, para reestructurar y descubrir 
algo nuevo. En este caso ocurre en el argumento, en 
cómo aborda el tema y la idea y en los personajes en 
Días Contados (1994). La adaptación libre del mito de 
Carmen	no	se	entiende	hasta	el	final.	Lo	más	relevante	
es la capacidad que tiene de reconstruir los personajes, 
bastante arquetípicos por demás, y darle una nueva 
visión muy personal. La prostituta yonqui y el etarra 
son dos personajes que representan el paradigma del 
bien	 y	 el	 mal,	 yuxtapuestos,	 ya	 que	 los	 dos	 intentan	
redimirse	pero	al	final	terminan	cumpliendo	su	destino.	
Y es en ese momento donde recae el punto más alto 
en	este	sentido,	de	la	película	y	del	director.	El	final	de	
Días Contados (1994) es la secuencia que resume los 
niveles	más	altos	en	cuanto	a	flexibilidad	porque	se	aleja	
de convencionalismos y construye una secuencia con un 
alto	nivel	de	expresividad	en	los	recursos	que	utiliza	y	las	
estrategias narrativas.
 Este criterio es el de mayor valor para categorizar una 
imagen, un proceso o una película como creativa. Si es el 
sentido del proceso se pueden encontrar muchos matices. 
En cambio si es por la película lo importante o lo original 
sería	el	significado,	ya	que	la	imagen	por	sí	sola	no	tendría	
cabida para analizarla como originalidad, por lo menos 
desde la narrativa. 
 Si partimos, como se ha dicho, que la originalidad es la 
novedad producida por una unidad informativa de tiempo 
cinematográfico	 o	 un	 conjunto	 de	 ellas,	 es	 decir	 una	
secuencia, en Días contados (1994) la última secuencia es 
donde recae casi todos los criterios de creatividad, pero 
sobre todo el de originalidad a nivel de narrativa, como 
está	 construida	 la	 secuencia,	 los	 puntos	 de	 inflexión,	
cómo maneja el drama y como por el planteamiento se 
aleja por completo de lo convencional, si le aplicamos 
las cualidades de Hallman de novedad, impredictibilidad, 
unicidad y sorpresa.
 
 Al mismo tiempo la construcción de los personajes, 
como se ha dicho, representan un nuevo planteamiento 
de	personajes	genéricos	o	arquetípicos,	pero	sobretodo	el	
etarra que podría ser un personaje plano y en cambio es 
muy profundo y con matices. 
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 En todo lo que se ha dicho anteriormente se encuentra 
el	 criterio	 de	 elaboración.	 Para	 calificar	 algo	 de	 creativo	
no	basta	con	descubrir	una	idea	sino	también	los	caminos	
para contarla. En este aspecto con Días Contados (1994), 
Uribe hace uso de varias estrategias narrativas que le 
permiten tocar este criterio en la construcción de los 
personajes, el ambiente como recrea la cuidad de Madrid, 
como organiza la estructura de la película tocando la 
estructura	de	genero	pero	 sin	artificios,	 como	 remata	 la	
película	donde	la	secuencia	final	es	la	más	representativa	
y	llena	de	significado	(Días Contados.1994 y La Muerte de 
Mikel.1984).
 Aparte Uribe establece una relación íntima con el 
proceso	 de	 sus	 películas	 en	 general,	 su	 experiencia	 es	
completa y distinta en todas. No tiene fórmulas para 
elaborar,	se	deja	llevar	por	el	influjo	que	le	dicta	la	historia	
y	su	autoexigencia	y	disciplina	 lo	marcan	el	 impulso	por	
terminar la realización, acierte o no.
 
 Para analizar las películas de Imanol Uribe se debe 
detener en cada una de ellas. No se encuentran demasiados 
recursos	identificables	en	toda	su	obra,	ni	temas	obsesivos,	
ni	conflictos	similares.	Es	un	director	de	acción,	de	rodaje,	
que vive para ello, que crea y arma sus películas en el 
rodaje.	Él	mismo	afirma	que	por	esta	manía	o	manera	de	
trabajar	se	ha	podido	equivocar	muchas	veces.	Para	él	más	
que para ningún otro, la película crece y lleva a terrenos 
inimaginables	dentro	de	un	orden	que	él	debe	dirigir,	que	
controla pero que no impone. 
Días Contados (1994)
Imanol Uribe
DVD El País 2004
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Estructura Personajes Espacio Tiempo Estrategias
Re c u r s o s 
expresivos
Película
Flexibilidad 2 3 4 2 2 3 EL MAR
Originalidad 3 2 5 2 2 3
Elaboración 3 3 4 3 2 4
1.-	Muy	poco	o	nada				2.-	Poco						3.-	Mas	o	menos						4.-	Bastante						5.-	Muy
  Al principio se dedicó a la 
enseñanza como profesor de 
imagen,	 también	 como	 periodista	
e incursionó en la actuación en la 
Compañía de Nuria Espert, aunque 
es Licenciado en Historia del Arte. 
Antes de dedicarse de lleno al cine, 
realizó labores de vestuarista, 
director artístico, decorador, 
estilista e hizo vídeos de moda.
	 En	 1985,	 le	 llega	 su	 gran	
oportunidad con Tras el cristal 
(1986),	 con	 la	 que	 queda	
seleccionado	en	la	sección	oficial	del	
festival de Berlín del siguiente año. 
Esta y El mar (1999) constituyen 
sus películas más personales y 
expresivas.	 Aunque	 en	 el	 año	
88,	 dos	 años	 después,	 recibe	 el	
espaldarazo de la academia al 
otorgarle tres Goyas a su segundo 
largometraje llamado El niño 
de	 la	 luna	 (1989),	 que	 también	
forma parte de sus películas más 
valiosas.
	 En	 el	 95	 y	 el	 98	 entrega	 dos	
películas de encargo, El pasajero 
clandestino (1995) y 99.9 (1997), 
que le permiten seguir cristalizando 
sus propias creaciones, aunque las 
dos no representen demasiado la 
calidad	 expresiva	 y	 el	 talento	 del	
director mallorquín.
 Es un director enigmático, con 
un gran potencial visual, lejos de 
convenciones y con un amplio 
dominio de la imagen, en ocasiones 
rozando un muy personal suspenso 
que producen un delirio en el 
espectador, o muy odiado o muy 
querido.
 Luego, de estos merecidos 
reconocimientos con sus dos 
primeras películas, Villaronga 
intentó cristalizar un proyecto que 
ocupó todas sus fuerzas por varios 
años. El proyecto era la adaptación 
cinematográfica	 de	 la	 novela	
de Mercè Rodoreda, La mort de 
primavera, proyecto que no logró 
realizar y que lo obligó a retirarse 
momentáneamente del cine y 
dedicarse a hacer pasteles, hasta 
el 95 que regresa con El pasajero 
clandestino (1995). 
 Fue en el 2000 que Agustí 
Villaronga se reencuentra de nuevo 
con su cine personal cuando estrena, 
con gran entusiasmo por parte de 
la crítica, El mar (1999). Película 
que fue estrenada en el Festival de 
Berlín  ante 2.000 personas, parte 
del público se puso a pitar ante la 
naturalidad con que el director había 
rodado una escena en la que dos 
adolescentes hacen el amor y en la 
que hay sangre y muerte, mientras 
la mayoría del público aplaudía sin 
contener la emoción. 
 Luego, en el 2002 estrena junto 
a Lydia Zimmerman e Isaac Racines, 
Aro Tolbukin, en la mente del 
asesino (2001). Está película 
tuvo muy buena distribución, algo 
que pocas veces ocurre con este 
tipo	de	género,	pero	que	tal	vez	el	
triunfo de En construcción	 (José	
Luis Guerín.2000) y Monos como 
Becky (Joanquín	Jordá.1998),	haya	
servido de antecedente para este 
documental inspirado en la leyenda 
de un húngaro, marino mercante, 
que en una misión en Guatemala 
durante la guerra que azotó al país 
en los 70, roció con gasolina una 
enfermería y mató a 17 mujeres 
embarazadas.
	 Después	de	hacer	varios	trabajos	
para la televisión, en 2010 estrena 
Pa negre (2010) obteniendo los 
mayores galardones de la academia 
en los premios Goyas.
Resumen
 Dos documentales y seis 
largometrajes han sido suficientes 
para consolidar la carrera del director 
más  personal del cine español. Sus 
películas reflejan una  atmósfera y 
una visión que propone preguntas 
al espectador a partir de imágenes 
contundentes y complejas
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 Las películas de Villaronga tienen diferentes 
características en común, que son como una especie de 
idea recurrentes u obsesiones que siempre emplea para 
construir su universo casi siempre rural y que gira en torno 
a la muerte con distintas aristas como tema central. 
 Una característica destacable de este director es 
que siempre se ha alejado de convencionalismos, de 
procedimientos habituales. Ha intentado replantear temas 
y maneras de ver y de hacer, buscando algo novedoso, en 
ocasiones lo ha encontrado de manera acertada. Con una 
filmografía	corta,	a	 lo	 largo	de	varios	años,	ha	 logrado	
conseguir un lugar de privilegio entre la crítica.
 Siempre ha prevalecido su estilo y visión del cine, y 
de las historias que busca contar. En todas su películas 
siempre ha destacado la capacidad de generar nuevos 
caminos	y	planteamientos	en	el	lenguaje	cinematográfico.	




es un proceso espontáneo que concede al individuo la 
capacidad de reestructuración y de descubrir algo nuevo. 
Nuevos caminos, nuevas maneras que en Villaronga 
siempre están presentes.
 La rigidez en Villaronga está en los conceptos que 
siempre le acompañan en sus historias, como la pasión 
en	 Aranda,	 aunque	 este	 caso	 definen	más	 criterios	 de	
originalidad	que	de	flexibilidad.
 El espacio es lo más representativo en cuanto a 
categorías de asociación y lenguaje en su cine. La 
construcción	 del	 espacio	 cinematográfico	 amparado	 en	
un	exquisito	dominio	del	lenguaje	le	permiten	manejarse	
con herramientas únicas donde otros probablemente 
sucumbirían. 
 Villaronga maneja con constancia varios aspectos 




y un romanticismo en ocasiones bizarro, está la novedad. 
Aparte de ciertos apoyos que siempre están de alguna 
manera:
- La mirada de un niño.  La inocencia, la pureza y en 
ocasiones la perdida de esta en situaciones dramáticas.
- El peso del pasado que persigue a los personajes y los 
atrapa en su redes.
-	Alusión	a	la	homosexualidad	como	desencadenante	de	la	
tragedia, muchas veces con inclinaciones perversas.
 
 Esto forma una particular manera de ver el cine, y 
el mundo que plantea deja al espectador con muchas 
interrogantes y potentes imágenes cargadas de 
simbolismos y enigmas, en ocasiones duras pero sin 
artificios	ni	adornos.
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ELABORACIÓN:
 Los elementos antes planteados están presentes 
en los argumentos dentro del tema como obsesiones o 
ideas recurrentes, que al mismo tiempo se convierten en 
recursos	expresivos	importantes,	que	en	la	globalidad	de	
su obra resultan ser estrategias narrativas novedosas, 
impredecibles y muchas veces únicas.
 Villaronga es un director de cine formal en su idea del 
cine a nivel de lenguaje, pero se convierte en novedoso 
cuando hablamos de la manera cómo cuenta y cómo aborda 
los temas que plantea, con sus obsesiones conceptuales y 
sus	recursos	expresivos.
 Regularmente encuentra caminos distintos para contar 
lo que quiere, que se alojan en los conceptos que antes 
comentamos como apoyos a la construcción de sus 
personajes y del espacio que los rodea. 
 En El Mar (1999) se percibe una construcción de sus 
personajes que podría ser atemporal, pero que ambientada 
en	 la	 España	 de	 la	 guerra	 civil	 adquiere	 un	 significado	
distinto	 donde	 la	 tendencia	 hacia	 la	 homosexualidad	 de	
Ramallo disfrazada con violencia, se torna muy perversa en 
el	contexto,	aunque	no	lo	sea	según	se	mire.	La	mezcla	de	
la	homosexualidad	 como	desencadenante	de	 la	 tragedia,	
de la violencia y de un instinto asesino perverso, convierte 
a la película en oscura, pero ya no por el tema sino por 
la manera en que consigue elaborar su discurso narrativo, 
muy propio.
 El espacio simbólico es muy importante en esta película y 
en toda la obra del director. En El Mar (2000) otorga a cada 
uno de sus tres personajes principales un simbología muy 
clara que los hace estar en constante confrontación. Ramallo 
representa la perversidad. Tur, la lucha a no sucumbir ante 
la tentación y la locura traumática mezclada con fanatismo 
religioso. Sor Francisca, la bondad y la entrega. A lo largo 
de	la	película	va	soltando	imágenes	cargadas	de	significado	
que van construyendo el discurso de la película.
 El punto de vista del personaje como narrador, que 
representa la mirada inicial de un niño, que en este caso 
es	 la	pérdida	de	su	 inocencia,	está	siempre	presente	en	
sus películas.
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4.2.2 NIVELES FUNCIONALES DEL PROCESO CREATIVO 
CINEMATOGRÁFICO
 Se ha querido establecer este apartado por una única 
razón. Al analizar todas las ideas han surgido muchos 
matices	que	se	deben	perfilar	con	bastante	precisión,	ya	que	
los	diferentes	esquemas	y	gráficos	que	se	han	propuesto	y	
todas las teorías analizadas representan una cantidad de 
información considerable. Todas estas propuestas teóricas 
son	como	una	especie	de	tamgran	de	figuras	geométricas	
que dependiendo de la manera en cómo se junten forman 
una	figura	u	otra.	Así	el	gráfico	propuesto	en	el	capítulo	II	
podría organizarse de muchas maneras, y representar dos 
niveles funcionales del proceso creativo, que por separado 
indican una faceta determinada dentro de la evolución 
creativa de una obra.
 Se han diferenciado dos niveles o capas. Un primer nivel 
interno donde funciona la persona, el autor que crea la 
obra. Es un nivel más solitario, perteneciente al autor y a 
su mundo; nivel que muchas veces no se  llega a conocer 
si no se es estudiado cuidadosamente. Es el nivel de la 
personalidad creativa, de la inspiración y de la búsqueda 
interna.
	 Un	segundo	nivel		externo	donde	funciona	la	idea	como	
producto. Es un nivel más colectivo porque inmiscuye a 
un grupo de personas empeñadas en realizar algo. Tal vez 
es el nivel de más elaboración, que opera bajo un proceso 
más estructurado y que tiene como meta cumplir con unos 
objetivos	muy	específicos.	El	nivel	externo	representa	toda	
la	realización	de	la	película	de	principio	a	fin.
 Se ha dicho que estos dos niveles son funcionales 
porque trabajan en conjunto pero no necesariamente 
como eslabones en una cadena. Es decir, que el nivel 




implica la realización del otro nivel. Son procesos aislados 
que algunas veces funcionan por separado, sin mezclarse 
o por lo menos no del todo.
 Se preguntarán cómo si el nivel interno es el de la 
creación		de	las	ideas	y	el	nivel	externo	es	el	de	la	elaboración	
puede suceder una cosa sin la otra. La respuesta es que 
muchas veces los protagonistas no son los mismos, las 
ideas	surgen	y	se	organizan	en	una	persona	cumpliéndose	
el primer nivel, pero cuando comienzan a inmiscuirse 
factores	 externos,	 como	 la	 industria	 cinematográfica,	 el	
nivel	externo	no	se	cumple	o	se	cumple	a	medias.
 El mejor ejemplo en este caso sería imaginarse que 
una determinada persona cumple un proceso creativo 
donde aparece una idea, que es trabajada y convertida en 
una	historia	cinematográficamente	realizable	en	un	guión,	
que se pueda escribir. La posibilidad de que esa historia 
una vez convertida en guión literario pase a película es 
bastante difícil. Y es bastante probable que sólo quede 
para ser leído por el autor y se convierta en una obra 
inclasificable	a	mitad	de	camino	entre	una	novela	y	una	
película.
 En algunos casos, ocurre que sí continúa y esa idea 
convertida ya en un proceso creativo continuo comienza 
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a convertirse en una película. El feliz autor tendrá que 
adueñarse de un lenguaje propio o de un planteamiento 
muy certero para poder continuar desarrollándose. 
	 También	ocurre	que	este	proceso	se	cumple	pero	otra	
persona	creativa	aparece	ya	en	el	nivel	externo	y	relega	
al primer creador a detenerse en el nivel interno y no 
intentar darle forma visual a sus ideas y planteamientos, 
sino que lo hace otro desde un punto más avanzado del 
proceso. Es decir, el creador inicial (guionista) termina su 
proceso creativo y relega sus funciones al creador esencial 
(director). Aquí suelen ocurrir dos cosas; una que ese 
autor plasme una visión personal agregándole estilo y una 
personalidad diferente a la película. Dos, que esa persona 
sólo se dedique a darle forma visual a algo que antes era 
literario.
	 No	 significa	 que	 todos	 los	 guionistas	 sean	 directores	
frustrados, ni que todos los directores sean simples 
creadores formalistas de imagen. El asunto va mucho más 
allá, pueden ocurrir todas las combinaciones posibles y el 
proceso creativo de una película puede estar compartido 
entre varias personas, por ejemplo, el guionista y el 
director.	Aunque	el	 responsable,	 el	 sujeto	firmante	 será	
siempre el director así parezca injusto.
 En todos los casos el proceso creativo es continuo 
como proceso y no continuo para la persona creativa. 
Los niveles mencionados se reparten entre dos personas 
que deben tener diferentes maneras de crear en todos 
los	sentidos.	Por	tanto,	el	proceso	fluye	a	través	de	varios	
sujetos creadores. Lo interesante es cuando el proceso es 
continuo,	también	para	la	persona	creativa	y	los	niveles,	
interno	y	externo,	se	experimentan	como	un	proceso	único	
y, por supuesto, global.
 Así una misma persona es la encargada de establecer 
los	 parámetros	 que	 definan	 la	 obra	 y	 experimente	 un	




donde, igualmente, establezca unos parámetros que le 
permitan	convertir	esa	historia	 /	guión	en	película	y	así	
unificar	los	niveles	en	un	producto	acabado	que	proviene	
de su imaginación, de su intelecto o de su visión.
 A lo largo de los niveles donde funciona la creatividad 
en el cine, se producen cambios y variaciones. Responden 
a que es un proceso continuo, que va creciendo y 
transformándose, y depende de un riguroso control por 
parte del autor para que  esa idea inicial vaya por el camino 
deseado y no por el que el destino decida. 
 Los niveles funcionales del proceso creativo 
cinematográfico	llevan	relación	con	el	creador	esencial	y	
su personalidad creativa en su nivel interno y con la idea 
creativa y el proceso creativo-guión y película, así como 
también	con	la	confluencia	entre	creatividad	y	técnica	en	
su	nivel	externo.
	 El	nivel	 interno	estaría	 representado	en	el	gráfico	Nº	
9	y	6	del	capítulo	II	y	el	nivel	externo	en	el	gráfico	Nº	4,	
11	y	12.	Con	esto	se	quiere	decir	que	el	nivel	externo	es	
el proceso creativo, el engranaje que se ve, que se puede 
percibir, es colectivo y de equipo.  El nivel interno, como 
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su nombre lo dice, es un proceso previo y solitario, y a 
la vez continuo y transformador, que involucra al creador 
y a sus ideas, y que posee innumerables variantes como 
autores	existen.
 Los dos niveles tienen sus propios matices y maneras de 
experimentación	por	parte	de	la	persona	que	los	aborda	o	
los	vive.	El	nivel	interno	cuando	es	experimentado	por	un	
autor de manera profunda e intensa estaría representado 
por	 los	 dos	 gráficos	 en	 su	 totalidad,	 pero	 cuando	 no,	 el	
nivel	 se	 resumiría	 en	 el	 gráfico	 Nº	 9	 y	 terminaría	 en	 la	
elaboración. La conectividad sería cuestión de analizarla 
detalladamente,	 según	 el	 caso,	 y	 la	 expresividad	que	 se	
ha	 definido	 antes	 como	 una	 característica	 intrínseca	 del	
autor, no ocurriría. Al igual que la personalidad creativa, 
está presente, pero no se deja ver como parte de la obra. 
	 La	persona	creativa	cuando	experimenta	un	nivel	interno	
profundo	utiliza	sus	experiencias	cotidianas,	sus	 ideas	y	
sus	experiencias	más	 fuertes,	 las	 llamadas	experiencias 
cumbres	 (Maslow.	 1983)	 como	motor	 de	 su	 inspiración	
y búsqueda. Esto representa el modelo de J.P Guilford 
(1971) donde la fluidez es la inspiración y la búsqueda, 
y la flexibilidad	son	las	experiencias	donde	el	autor	busca	
la esencia para estructurar su discurso, hasta que llega a 
un	encuentro	entre	la	fluidez	y	la	flexibilidad	y	se	produce	
la elaboración. En realidad este pequeño proceso interno 
ocurre	casi	siempre	en	la	creatividad	cinematográfica	con	
todos los responsables de la creación de una película, 
pero el matiz está en si muchas veces es sólo un asunto 
de actitud	 por	 parte	 del	 creador	 esencial,	 en	 qué	 tan	
profunda	es	su	búsqueda	e	inspiración	y	qué	aspectos	de	
su	experiencia	personal	está	dispuesto	a	contar.
 Aunque así parece que se estuviera argumentando que 
es un asunto de decisión personal, que el nivel interno se 
experimenta	de	manera	profunda	o	no,	según	la	elección	
del creador esencial, y no es así, aunque mucho depende 
de la personalidad creativa de dicho creador. Primero debe 
ser una persona crítica, abierta, sin convencionalismos, 
cerrado	 a	 las	 influencias	 sociales,	 etc.	 Luego,	 teniendo	
esto a favor, puede ser una asunto de actitud o de 
elección personal, si no se cuenta con estas aptitudes e 
incluso virtudes no es una cuestión de actitud. Sólo si se 
tiene una personalidad creativa fuerte se puede elegir 
vivir	 intensa	 o	 superficialmente	 un	 proceso	 creativo	 en	
un nivel interno. Es decir, que se siente la necesidad de 
comprometerse abiertamente con algo. La actitud de Julio 
Medem en su documental La pelota Vasca (2004) denota 
un grado altísimo de compromiso, de búsqueda, en sus 
experiencias,	en	sus	 ideas,	en	 los	mismos	medios,	y	un	
encuentro satisfactorio que lo lleva a ofrecer un discurso 
comprometido, responsable y sincero acerca de un 
problema que afecta a toda la actualidad española. 
 Un creador esencial no comprometido y sin una 
personalidad creativa profunda, tal vez, no hubiera 
abordado esta idea de la misma manera. Es que para 
un creador esencial que tiene una personalidad creativa 
profunda y que siempre intenta vivir este nivel interno del 
proceso creativo de manera intensa, el hecho de hacer 
una	película	es	ya	una	experiencia	cumbre.
 A los creadores esenciales que viven el proceso creativo 
en su nivel interno de manera personal y profunda, la 
experiencia	representa	como	una	especie	de	punto	de	giro	
cinematográfico,	aquel	que	sufren	 los	personajes	dentro	
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de las películas y que los meten en una situación en donde 
no pueden volver atrás y que posiblemente los cambiará 
considerablemente.
 
 Por lo tanto, este proceso interno lleva al autor a 
conectar	sus	ideas,	pensamientos	y	experiencias	con	la	
película, a enriquecer el medio y a conectar con un público 
que apoya su trabajo. Por consiguiente, la elaboración 
también	 le	 permite	 expresarse	 como	 artista	 y	 como	
persona.
 En el caso contrario, cuando el nivel interno no es 
experimentado	 profundamente,	 el	 proceso	 llega	 hasta	
la	 elaboración.	 Existe	 la	 persona	 creadora	 que	 busca	 la	
inspiración	basándose	en	sus	experiencias	o	no,	pero	de	
manera	más	superficial	y	no	tan	intensa.	También	ocurre	el	
encuentro y la elaboración de un proyecto, pero ya no es 
tan artística como en el caso anterior. Se podría decir que 
es una elaboración más comercial, de cara a cumplir unos 
objetivos que rinde tributo al ocio y al entretenimiento más 
que	a	la	realización	personal	y	la	expresión	como	artista.
	 En	cuanto	a	 la	expresividad,	 sabemos	que	existe,	en	
este	 caso,	 pero	 no	 como	 expresión	 artística,	 sino	 una	
expresión	 como	 concepto	dentro	del	marco	de	 la	 teoría	
de la comunicación, no como la de una persona que tiene 
algo que decir. Así, que para estos asuntos y para nuestro 
objeto	 de	 estudio,	 no	 existe	 la	 expresividad	 cuando	 el	
nivel	 interno	del	proceso	creativo	cinematográfico	no	se	
vive profunda e intensamente.
 Todas estas disertaciones conllevan un proceso largo 
que no aparece de la noche a la mañana, y que si lo 
hace	necesita	de	un	lenguaje	para	expresarse.	Todos	las	
personas tienen algo que decir, pero se debe encontrar la 
manera para hacerlo de una forma que pueda ser entendida 
por todos o por lo menos agradable. Todos los directores, 
o casi todos, los entrevistados y los estudiados, han 
encontrado	un	manera	propia	de	expresarse,	de	elaborar	
su discurso, de enfocar su visión personal o no del mundo y 
de las situaciones que recrean en sus películas para que el 
público disfrute y entienda su visión. Muchas veces vemos 




mismo si es realista, divertido, fantástico o aterrador. Al 
final	se	 identifican	con	el	realismo,	con	el	humor,	con	la	
fantasía o con el miedo. Si se olvidan los desaciertos que 





una etapa profunda, intensa y muchas veces traumática, 
que se podría resumir en la búsqueda incansable de un 
autor de algo que contar. Puede durar meses, incluso 
años, pero cuando la encuentra y da en el punto comienza 
lo	que	se	ha	llamado	nivel	externo.
	 El	nivel	externo	da	comienzo	cuando	un	autor	organiza	
sus ideas pensando ya en la película que quiere hacer. La 
idea creativa se empieza a convertir en guión y el autor 
tiene que convertir esas ideas en imágenes escritas. 
Trabajar	 con	 un	 pensamiento	 visual,	 pero	 expresado	
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de manera lingüística, es decir, algo así como escritura 
visual. Hace uso del lenguaje audiovisual y de la narrativa 
fílmica,	que	a	pesar	que	tiene	sus	reglas	específicas,	un	
autor las suele romper de manera espontánea. De la idea 
creativa-guión pasará al proceso creativo-guión que es 
donde escribirá la película y está dominado por las ideas 
y el lenguaje escrito. Y así da paso a la idea creativa-
película y más adelante al proceso creativo de la misma. 
Emplea la originalidad, la innovación, la conexión y la 
expresión, estos últimos, les agregan matices que 
dependen de la intención, actitud y compromiso del autor, 
que	ya	se	explicaron	en	su	momento,	pero	que	también	
están relacionados con el grado de sinceridad consigo 
mismo que tiene el creador.
 La conexión	en	el	nivel	externo	del	proceso	creativo	
se	 entiende	 como	 un	 logro	 del	 director	 /	 autor,	 y	 es	
representada	por	la	necesidad	y	el	deseo	de	hacer	confluir	
las ideas (proceso creativo) y el producto elaborado 
(creación de imágenes) en un sólo concepto.
 Así, la expresión,	en	este	sentido,	refleja	la	capacidad	
del autor de mostrar sus ideas y pensamientos de manera 
clara	y	definida,	y	que	sea	inidentificable	por	el	público.	
Dentro	del	proceso,	el	grado	de	conexión	y	expresión	es	
una opción personal por parte del autor. No se pretende 
decir que esta opción es la mejor o la que más funciona, 









la	misma.	 No	 es	 una	 opción	 personal,	 es	 una	 conexión	
que ocurre o no, y es bastante difícil saber cómo, ya que 
pareciera que tiene un contenido mágico. En realidad es 
responsabilidad	del	autor	si	la	conexión	funciona	o	no,	o	si	
es lo bastante acertada para ser apreciada por el público. 
Todo se resume en la interpretación que hace de los datos 
que ha recogido en su búsqueda y de cómo los plantee y 
los muestre al público.
	 En	 este	 caso	 y	 como	 se	 ha	 explicado	 antes,	 pueden	
ocurrir muchas variantes que responden a variables como 
el	acierto	del	autor,	el	abordaje	de	un	tema	específico,	el	
trabajo	en	equipo	y	el	tratamiento	técnico.
	 Si	 el	 nivel	 externo	 se	 produce	 correctamente,	 la	
evolución	llegará	al	proceso	creativo-guión	y	confluirá	con	
el proceso creativo-película. Ocurrirá lo que se ha llamado 
confluencia	entre	creatividad	y	técnica,	que	es	la	capacidad	
del autor y de un equipo de trasladar o convertir las ideas 
escritas en el guión a imágenes, y que en la conversión no 
se pierda o no se quede nada. 
 Este aspecto fue lo que motivó el comienzo de esta 
investigación,	 si	 se	me	 permite	 un	 paréntesis	 personal.	
Ante la necesidad de ser lo más efectivo posible como 
autor de obras audiovisuales comprendí que mi trabajo 
fallaba en algún lugar entre el guión escrito y la película. 
Revisando todo el proceso descubrí que así el planteamiento 
del guión fuera acertado siempre fallaba algo que no 
dejaba que el guión se transformara en la película que el 
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autor, bajo los preceptos del movimiento reivindicativo, 
hoy	en	día	tienen	otros	parámetros.	En	aquella	época,	un	
autor	era	alguien	que	buscaba	 la	expresión	a	través	del	
medio	 cinematográfico,	 y	 que	 lo	 hacía	 enriqueciéndolo	
y dándole el carácter de arte verdadero y real. Este 
movimiento venía unido y había tomado como ejemplo 
otro movimiento de características similares como lo fue 
el neorrealismo italiano, juntos lograron por primera vez 
darle,	reivindicando	el	arte	sin	artificios	y	con	tendencias	
realistas, un nuevo sentido al cine, y a sus protagonistas, 
el carácter de artistas y de autores indiscutibles. 
 Actualmente el modelo del autor no responde a las 
mismas variables que se manejaban en aquel momento 
y que surgieron de manera coyuntural, pero conserva 
muchos patrones similares y las bases necesarias para 
que hoy se pueda plantear un modelo de autor acorde con 
las condiciones y necesidades del cine actual.
	 Los	autores	de	esta	época	no	están	enmarcados	dentro	de	
un	movimiento	específico,	destacan	por	su	obra	y	la	riqueza	
de la misma, y no buscan ninguna reivindicación. Más que 
todo,	se	percibe	que	lo	que	quieren	es	expresarse	a	través	
del medio que han escogido. Algunas veces destaca más el 
artista	y	en	otras	más	la	persona,	con	algunas	excepciones	
donde se juntan las dos para gusto del espectador.
 Está claro que se puede hablar de autor gracias a estos 
movimientos, y que no debe estudiarse sin antes hacer 
un repaso de lo que fueron y lo que dejaron. Ahora lo que 
se	quiere	es	poder	definir	de	alguna	manera	cómo	ha	ido	
evolucionando el modelo del autor hasta hoy, porque de 
antemano se sabe que ha cambiado, que ha evolucionado, 
equipo y yo queríamos. Descubrí, primero como realizador 
y luego como investigador, que esto respondía a una 
incapacidad	técnica	y	conceptual.	Técnica	porque	aún	así	
comprendiéndola	 y	 utilizándola	 como	 herramienta	 para	
expresarme	 no	 lograba	 estar	 satisfecho	 del	 todo	 con	 el	
producto resultante. Conceptual porque muchas veces 
erraba	en	la	conexión	entre	lo	que	planteaba	en	el	guión	
y lo que se veía en la película. Entonces da igual si la 
conexión	y	la	expresión	se	han	hecho	de	manera	profunda	
e	intensa,	porque	de	qué	sirve	si	no	se	logra	que	las	ideas	
y las imágenes se conecten en una misma obra.
	 Tal	 vez	 la	 falta	 de	 confluencia	 entre	 las	 ideas	 y	 el	
lenguaje se vea en otras manifestaciones artísticas como 
la danza, que muchas veces esta llena de ilegibilidad e 
incomprensión en los mensajes que pretende transmitir. La 
danza	es	un	lenguaje	de	expresión	mucho	más	abstracto	
que el cine y a veces no hay nada que contar o entender, 
pero en ocasiones se descubre que intentan transmitir un 
mensaje pero no llega, porque se queda encerrado en la 
técnica	del	bailarín	o	porque	simplemente	no	supo	hacerla	
salir.
 Los parámetros para analizar el fenómeno del autor 
cinematográfico	han	cambiado	considerablemente	en	las	
últimas	décadas.	El	concepto	viene	del	mismísimo	seno	de	
la nouvelle vague francesa, y que se fundamentó en una 
serie de escritos y críticas que con el tiempo se convirtieron 
en teorías; lo que se conoció, y que actualmente se estudia, 
como la teoría del auteur.	Lo	que	antes	se	definía	como	
4.2.3	EL	MODELO	DEL	AUTOR:	
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y que hoy sólo perduran los autores importantes y no los 
movimientos que pasan y caducan. El cine actualmente 
es de directores, de directores-autores y de directores-
autores-artistas,	 no	 de	 movimientos,	 ni	 de	 géneros.	 Y	
estos se rigen bajo un modelo de autor propio, único y 
personal, en donde sólo coinciden las herramientas y las 
técnicas	para	lograr	la	expresión,	pero	ninguno	se	rige	por	
los mismos patrones, ni maneras de trabajar.
 En el panorama mundial actual hay un número de 
directores que están haciendo un cine muchas veces 
inclasificable,	 tanto	 en	 género	 como	 en	 los	 recursos	
utilizados. De ellos se debe hablar individualmente y 
no enmarcado en generaciones, tendencias, políticas 
de grandes estudios y criterios comerciales. El cine 
de los Estados Unidos, incluyendo Hollywood, el cine 
independiente comercial y el no comercial, representa 
una muestra digna de analizar y de donde, seguramente, 
se puede enumerar sin temor al cansancio el número 
de directores que poseen un modelo de autor propio y 
hacen	un	cine	que	no	se	puede	clasificar	en	género.	No	
se puede decir que el cine de Woody Allen sea comedia 
únicamente.  Lo es, pero más que todo para aspectos 
comerciales y de catalogación, aunque sabemos que va 
mucho más allá. La dilatada carrera de Allen pasa por casi 
todos	los	géneros	que	se	puede	permitir	un	cine	modesto	
y de poco presupuesto, dentro de su país. Páginas 
atrás se argumentaba que su cine era propio, no tenía 
un	 género	 específico	 y	 que	 su	 obra	 no	 entraba	 dentro	
de ningún canon. Su cine es propio de una persona con 
unas	 características	 psicológicas	 específicas,	 que	 busca	
profundizar	en	los	conflictos	existenciales	de	un	personaje	
atormentado, obsesivo y depresivo. Él ha creado un 
personaje universal de la sociedad contemporánea, -así 
como Chaplin creó a Charlot- que muchas veces parece 
ser el modelo del neoyorquino culto promedio, aunque no 
lo sea. Es un personaje a imagen y semejanza, copiado a 
la medida de sus obsesiones y neuras.
	 Y	como	él	hay	varios	grandes	directores	en	ese	país	que	
tienen un modelo propio, que son autores y su cine ronda 
en	 base	 a	 sus	 inquietudes	 y	 necesidades	 de	 expresión,	
donde	muchas	veces	el	tema	es	un	pretexto	para	poder	
llegar al fondo de la idea que los motivó en un principio.
 Cómo ellos hay muchos regados en todo el mundo, que 
viven y sobreviven en un sistema no tan privilegiado como 
el estadounidense, pero que hacen un cine sin artilugios 
y sin adornos, y que de alguna manera es el único cine 
que	pueden	hacer,	bien	sea	por	falta	de	financiación,	de	
mercado, o en el mejor de los casos porque es el cine que 
les interesa de verdad.
 En el caso de Woody Allen, ya para terminar con el 
ejemplo, es un director bastante autónomo e independiente. 
No se rige por los grandes estudios, ni por el estatus de las 
grandes estrellas. Su única preocupación es la distribución 
de sus películas, que la mayoría de las veces consigue 
posicionarlas bien, y tanto la crítica como el público lo 
apoyan abiertamente. 
 No sucede lo mismo con otros grandes directores, como 
Martin Scorcesse, Francis F. Copolla, etc. A pesar de hacer 
un	cine	de	marca	personal,	están	bastante	influenciados	
por	 las	 exigencias	 comerciales	 de	 los	 estudios.	 Y	 como	
ellos hay muchos, que a pesar de tener una gran vocación 
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aspecto a tomar en cuenta, pero no debe predisponer 
la historia, sino no tiene sentido. Los proyectos que se 
abordan con esa única intención no suelen aportar nada. 
Si la historia es buena, está bien contada, tiene elementos 
de	 interés	 general	 y	 una	 buena	 promoción,	 tiene	 que	
funcionar medianamente bien.
 Segundo, que se intente contar una historia interesante, 
que deje algo en el espectador, que no sea sólo espectáculo. 
Da	 lo	 mismo	 el	 género	 que	 se	 utilice	 para	 tal	 fin	 y	 los	
recursos	 cinematográficos	 y	 económicos.	 Lo	 importante	
es contar una historia que busque decir algo, denunciar, 
mostrar,	expresar	o	reflejar	algún	elemento	de	la	realidad.
 Tercero, que las películas posean algún elemento 
que	las	identifique	como	la	obra	de	alguien,	bien	por	los	
recursos utilizados, por el abordaje del tema, por los 
planteamientos	o	por	los	recursos	estéticos	y	expresivos.	
Que	 no	 sea	 una	 película	 cargada	 de	 normas	 o	 lugares	
comunes, que no se note la plantilla o el molde con la cual 
fue	hecha.	Que	tenga	elementos	propios	a	resaltar,	vengan	
por parte del propio autor, o de la misma historia.
 Cuarto, que de alguna manera enriquezca al medio, 




dé	 elementos	 nuevos	 que	 permitan	 enriquecerlo	 con	
nuevos	recursos	expresivos.	
 Quinto, que la persona responsable sea alguien con un 
discurso comprometido consigo mismo o con una causa. 
Que	 el	 significado	 que	 tenga	 hacer	 una	 película	 vaya	
se ven corrompidos por las grandes sumas de dinero y 
por la historia de turno que les facilite el estudio. Pocos 
son los directores en los Estados Unidos que tienen el 
poder de intervenir abiertamente en la producción de 
su película. Los que lo pueden hacer son aquellos que 
tiene un nombre dentro de la industria y son lo bastante 
respetados	como	para	confiar	en	su	criterio	personal.	De	
lo contrario están regidos por las políticas de los estudios, 
y no pueden intervenir y controlar todo el proceso, por 
tanto las películas son un poco menos propias. A pesar 
que	en	ocasiones	surge	una	película	que	de	verdad	refleja	
la visión de autor, enmarcada dentro de los criterios 
comerciales hollywoodenses.
 En los últimos años, ha cambiado un poco desde que la 
industria se dio cuenta que el cine independiente funciona 
comercialmente. Han surgido nuevos directores y viejas 
glorias se han alejado de los estudios para tener mayor 
libertad a la hora de contar sus historias, y no perderse 
entre los grandes engranajes empresariales.
 Dejando a un lado el funcionamiento burocrático del 
cine en los Estados Unidos, piensen por un momento 
qué	tienen	en	común	todos	lo	directores	del	mundo	que	
manejan más o menos un modelo de autor propio, en 
qué	categoría	nueva	o	ya	usada	se	pueden	agrupar,	una	
que	 refleje	 una	 serie	 de	 características	 que	 vayan	más	
allá	del	género,	de	las	raíces	culturales,	del	país	y	de	los	
presupuestos de producción.
 Primero,	 que	no	exista	una	 intención	 comercial	 a	 la	
hora	 de	 abordar	 una	 historia.	 Que	 el	 objetivo	 principal	
de la película no sea vender y reventar la taquilla. Es un 
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más allá de un trabajo o de contar una historia, que su 
objetivo	 último,	 consciente	 o	 no,	 sea	 expresarse	 como	
persona,	como	director,	y	como	artista		a	través	del	medio	
cinematográfico.
 Estos cinco puntos es lo que tienen en común, a grandes 
rasgos, directores como Pedro Almodóvar y Lars Von Trier, 
o	 Takeshi	 Kitano	 y	 David	 Lynch.	 En	 líneas	 generales,	
tienen un gran elemento similar, todos representan el otro 
bando, el de los que buscan hacer un cine que no deje de 
ser arte mientras es espectáculo. El otro bando es el que 
está formado por películas hechas como churros, que son 
un producto antes de ser una película, y que su calidad 
conceptual y argumental es bastante cuestionable.
 Ahora, volviendo a lo que interesa de este apartado, el 
modelo	de	autor	actual	responde	a	 la	persona	firmante.	
Es un modelo personal y único, tan diferente como son 
las personas o son los directores. No se puede, ni se debe 
definir	por	países,	ni	por	generaciones,	ni	por	tendencias	
y,	por	supuesto,	ni	por	géneros.	
 Para lograr tal modelo, el autor debe tener unas 
características de personalidad necesarias para poder 
personalizar el proceso de creación, no en su aspecto 
operativo,	ni	en	la	fluidez	del	proceso	como	tal,	sino	en	su	
contenido, en forma y estilo.
	 En	el	capitulo	II	se	definía	al	autor,	se	barajaron	todas	
las características posibles y se intentaron adjudicar las 
cuotas de autoría a todos los miembros que trabajan 
en	 una	 película.	 También	 se	 han	 diferenciado	 los	 tipos	
de autores y creadores dentro del proceso creativo 
cinematográfico.	 Ahora,	 tomando	 todo	 esto	 como	
antecedentes se puede hablar de las tendencias actuales 
y	de	 los	modelos	de	autor	que	existen	y	pueden	existir	
en	 la	 escena	 cinematográfica	 actual,	 que	 va	 más	 allá	
del	 proceso	 creativo	 cinematográfico.	 Entiéndase,	 que	
esta labor que entra en juego ahora, incluye la crítica 
cinematográfica	y	el	análisis	de	procesos	de	creación,	que	
se basan en el visionado de películas, en entrevistas leídas 
en publicaciones especializadas, en otras realizadas para 
la investigación y en la consideración personal que tiene 
cada autor de su obra.
 Así que el modelo de autor va más allá de los análisis 
profundos de los procesos de creación y elaboración de una 
película, que se hizo en el capitulo II. Este, en resumen, 
trata de la aptitud y la intención de una autor al hacer una 
película, y lo que busca con la creación.
	 Es	 probable	 que	 la	 escena	 cinematográfica	 haya	
evolucionado de tal manera que ya no está abierta a 
movimientos, ni a tendencias y si lo hace es por cortos 
periodos.	El	arte	cinematográfico	ha	sufrido	innumerables	
evoluciones, que lo han llevado a convertirse en una 
actividad de culto y en un negocio de dimensiones 
considerables. Desde hace tiempo se está comentando la 
posibilidad de una crisis en el cine mundial en cuanto a 
historias que contar, por un lado, y referente al lenguaje 
utilizado, por el otro. Esta supuesta crisis involucra sobre 
todo	a	los	géneros	cinematográficos,	que	ya	desgastados	
no soportan una historia más. Por tanto desde hace 
tiempo, han surgido una gran cantidad de películas que 
no	tienen	un	género	definido,	que	mezclan	acción,	drama,	
época,	con	aventuras,	épica	o	western.	Esto	ha	ayudado	
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sincera. Esto último es, tal vez, lo más difícil, pero cuando 
lo encuentran esos elementos son únicos.
 Un autor es alguien que tiene la capacidad de elegir el 
factor personal como criterio de referencia en la creación 
cinematográfica,	 y	 lo	 organiza	 en	 un	 modelo	 propio	 y	
único	que	extrae	de	su	personalidad	creativa.
 Para que este  modelo funcione se debe organizar 
de acuerdo a los criterios de cada autor e involucrar 
necesidades e intereses, estilos y características de la 
personalidad.	 También	 debe	 existir	 una	 necesidad	 de	
contar una historia sincera, donde el director se siente 
identificado	o	se	 involucre	emocionalmente.	Por	eso	es	
tan importante, y a veces imprescindible, que el director 
escriba o se involucre en el trabajo del guión. Es un 
asunto de actitud y no de pretensión. Cuando un director 
tiene	este	comportamiento	ante	un	tema	en	específico	o	
ante todo lo que se plantee, sus ideas creativas surgirán 
guiadas por este sentimiento. Sus inquietudes, lo que 
le llaman la atención vienen generadas de acuerdo a 
elementos que le tocan muy de cerca. Un director no 
puede	ser	indiferente	ante	la	vida.	Existen	motivaciones	
que le impulsan a realizar una película, el tema le parece 
interesante	cinematográficamente	o	le	toca	muy	de	cerca,	
le conmueve o le anima. Un autor no hace una película 
acerca de algo que no le resulte interesante.
	 Cualquier	 tema	 para	 que	 sea	 cinematográficamente	
realizable tiene que sufrir un proceso de síntesis, y 
muchas veces es medida de acuerdo a un estilo personal 
y	buscando	determinados	recursos	expresivos.	No	importa	
si es una historia original o una adaptación literaria. Es el 
a	parar	de	alguna	manera	esta	preocupación	existente.	El	
fenómeno como parte de la evolución que ha tenido un arte 
vivo como el cine, se ha mezclado con nuevas estrategias 
de	distribución	 y	 de	 exhibición	 y	 la	 liberalización	de	 los	
mercados	cinematográficos.	Parte	de	la	crisis	ha	llevado	a	
Hollywood	a	bombardear	el	mercado	con	remake	de	viejas	
glorias para garantizar la taquilla, y al cine europeo a crear 
estrategias de apoyo con coproducciones que les permitan 
realizar las películas con un presupuesto digno.
 En líneas generales parte de la evolución que ha 
sufrido el cine en estos últimos años ha sido que cada 
vez más surjan directores interesados en contar historias 
cercanas, de carácter personal o donde domine una idea o 
concepción	muy	definida	acerca	de	un	tema	en	particular.	
Parece ser una tendencia generalizada en la otra cara de 
la	escena	cinematográfica	y	ayuda	a	que	las	películas	de	
mayor	 interés	 en	 la	 actualidad	 sean	 películas	 sinceras	 y	
con	 planteamientos	 profundos,	 así	 estén	 disfrazadas	 o	
maquilladas de ciertos guiños con los clásicos del cine de 
siempre.
 Así que el modelo del autor actual se debe plantear 
como un modelo personal, que está regido por esas mismas 
características personales del director, que los diferencia pero 
a la vez los une en una misma vía que busca la necesidad 
de	 expresarse.	 Estas	 características	 personales	 engloban	
una necesidad de contar una historia que les interese e 
involucre de cerca y hacerlo de una manera propia, de 
buscar un estilo o hacerlo bajo un estilo ya adquirido, 
de	 evitar	 convencionalismos	 expresivos,	 de	 elaborar	 un	
discurso	propio,	y	de	buscar	elementos	expresivos	que	le	
permitan decir lo que sienten y piensan de manera clara y 
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caso de Ventura Pons, que la mayoría de sus películas son 
adaptaciones literarias donde busca la síntesis que necesita 
para poder hacer una película de su estilo, con sus conocidos 
recursos narrativos y estructurales.
 La síntesis está presente en todo el cine, aspecto que no 
sucede con el estilo. Cada autor posee uno muy diferenciado, 
incluso si no lo tiene, porque no lo ha encontrado, siempre 
la manera cómo organiza las imágenes en su mente y la 
manera cómo las cuenta es diferente. A dos directores les 
puede interesar un mismo tema, pero el planteamiento, los 
puntos	de	interés,	la	manera	cómo	cuentan	en	imágenes	
es completamente diferente; porque son dos personas 
distintas, con diferente formación y diferentes inquietudes 
e	intereses	cinematográficos.
 El modelo del autor es personal, su tema de trabajo es 
el mismo, debe tener un estilo o estar en su búsqueda. 
Encontrarlo es bastante difícil, y a veces muchos directores 
tienen encuentros con ese estilo en algunas películas, 
que suelen ser las mejores, y en otras se percibe que lo 
buscaban pero no lo encontraron. A pesar de encontrar 
y	 definir	 un	 estilo,	 un	 director	 se	 encuentra	 con	 él,	 lo	
pierde y lo reencuentra a lo largo de su carrera. A muchos 
directores, en sus primeras películas, se les nota una 
intención de autor, de esa búsqueda de estilo propio. A 
otros les basta con una película para saber que es autor 
de	esa	en	específico,	y	es	posible	que	en	las	siguientes	no	
se reencuentre con ese estilo. 
 El estilo es una de las características de un autor y 
dentro de su modelo personal está intrínseco, unas veces 
más visibles que otras, pero está presente.
 El modelo del autor debe tener una serie de elementos, 
que	se	han	discutido	abiertamente,	que	 lo	definen	como	
modelo personal de autoría. El elemento más en común 
que pueden tener los directores es que cada uno posee 
un modelo de autor propio. Este les permite trabajar y 
organizar sus ideas de acuerdo a unos parámetros que ellos 
mismos	han	definido,	pero	al	preguntarse	qué	elementos	de	
este modelo personal se pueden generalizar en categorías 
de	 estudio	 y	 análisis,	 que	 estén	 presentes	 en	 todos	 los	
modelos, podemos centrarnos en dos grandes categorías 
para analizar. Una es la forma y la otra el contenido. Por la 
forma se entiende que un autor puede ser por su estilo y 
por las características de la personalidad. Y por el contenido 
puede ser por los temas y todas las derivaciones que este 
conlleve. Así que se tiene una serie de características 
generales	para	estudiar	y	definir	el	modelo	del	autor.
La	forma:
   AUTOR-PERSONA 
   AUTOR-ESTILO
El	contenido:
   AUTOR-TEMA
 Todas estas categorías se encuentran presentes en el 
modelo de autor, unas destacan más que otras, según de 
que autor hablemos. Hay una de ellas que resalta más e 
impulsa su creatividad y sirve como soporte de su talento, 
y	también,	ayuda	al	desarrollo	de	su	obra.
 Durante la vida de un autor y a lo largo de su carrera, 
hay un momento donde esta categoría más relevante 
confluye	con	las	otras	y	juntas,	luego	de	un	proceso	de	
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ampliamente	 ligado	 a	 las	 experiencias	 cumbres	 de	
Maslow	(1983).	Puede	ser	de	manera	conceptual,	como	
un	 hecho	 vivido	 aisladamente	 	 y	 reflejado	 de	 manera	
cinematográfica.	 También	 puede	 ser	 una	 experiencia	
cumbre vivida de manera visual, producto de la 
observación detallada de un momento aislado de la vida. 
La idea se traduce en la capacidad que tiene un autor de 
obtener ideas y conceptos de su entorno y convertirlos 
en	productos	significativos	que	expresen	un	sentimiento	
determinado.	 Las	 experiencias	 deben	 servir	 para	 que	
al tratar un tema el autor sea capaz de trasmitir ese 
sentimiento como universal y real. Es importante saber 
que	las	experiencias	cumbres	se	pueden	buscar	por	medio	
de la investigación e indagación de un tema determinado 
y decidido de antemano para hacer una película.
 De esta manera de trabajar, donde la personalidad 
del autor está presente constantemente en la obra, 
se encuentra en su cota más elevada el dominio de la 
personalidad artística, sobre la personalidad individual del 
autor.
 Además, de estas capacidades, es capaz no sólo de sacar 
ideas	y	conceptos	de	sus	experiencias,	sino	que	debe	ser	
capaz	de	darle	estructuras	y	lograr	la	conectividad	(Gráfico	
Nº 9) entre el proceso creativo y la creación de imágenes.
 Por último, tiene una fuerza creadora sin límites que le 
permite	establecer	la	confluencia	entre	su	creatividad	y	la	
aplicación	técnica.
 Asimismo, la primera categoría está formada por dos 
subcategorías, que responden más que todo a una decisión 
maduración, de encuentro y desencuentro, y de perfecta 
armonización, conlleva a lo que llamamos OBRA CUMBRE, 
que	es	donde	se	expresa	en	su	máximo	nivel,	el	fruto	de	
su talento y creatividad.
 En este sentido, en cuanto a la forma,  autor-persona 
es cuando el modelo está guiado por las características de 
la personalidad, por la personalidad creativa de la persona 
creadora. De manera que se produce una interacción o 
intercambio entre el autor y su entorno, de donde toma 
los elementos necesarios para crear, recibe estímulos que 
interpreta y devuelve al medio como ideas creativas que 
luego convierte, en guiones y en películas.
	 De	igual	manera,	se	extraen	las	ideas	de	experiencias	
personales o de elementos donde cree encontrar en 
estado puro las situaciones o conceptos interesantes 
-la	 síntesis	 comentada-.	 Dentro	 de	 las	 experiencias	
personales	están	las	experiencias	cumbres,	de	las	cuales	
el	 autor	 suele	 extraer	 los	 elementos	más	 significativos	
de su obra. Todo está acompañado de una búsqueda, y 
si	las	experiencias	cumbres,	son	hechos	de	nuestra	vida	
que nos han marcado -por eso son cumbres-, el autor, 




ideas y conceptos de su entorno y transformarlos en 
productos	significativos	que	expresen	un	sentimiento	es,	
entre otras, una característica del autor, que entra dentro 
de la categoría autor-persona que proponemos.
 El modelo de autor actual y que se propone, está 
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estilística	y	maneras	de	expresarse,	que	a	otra	cosa.	Estas	
son el autor presente y el autor ausente. El primero 
como Woody Allen o Pedro Almodóvar, y el segundo como 
Fernando León o Vicente Aranda.
 El autor presente decide mostrar su manera de ser, 
pensar	y	concebir	el	cine	reflejándola	en	su	obra,	estando	
físicamente presente como Woody Allen o mostrándose 
personalmente como Almodóvar.
	 Mientras	que	el	autor	ausente	lo	hace	a	través	de	sus	
personajes, de las historias y de los recursos que utiliza, 
de las situaciones y conceptos que recrea.
 El autor presente es el mismo su obra, su propio tema, a 
nivel de personalidad creativa. En cambio, el autor ausente 
intenta ponerlo en situaciones, sentimientos y acciones 
que	lo	representen,	que	pueda	expresarse	a	través	de	su	
obra	y	no	que	su	obra	sea	su	expresión.	Los	dos	muestran	
su personalidad creativa, pero el autor presente la deja 
ver con más fuerza, casi la impone. El autor ausente la 
expresa	de	manera	más	tácita.
	 Está	claro,	que	lo	que	define	principalmente	al	autor	y	su	
modelo de creación es la personalidad creativa del director 
y sus características, y no parámetros preestablecidos ni 
nada por el estilo.
 
 Asimismo, la segunda categoría es el autor-estilo, 
que	 también	 está	 ligada	 a	 la	 personalidad	 creativa	
de	 la	 persona	 creadora,	 y	 que	 se	muestra	 a	 través	 del	
lenguaje,	la	estética	y	todos	los	recursos	que	emplee	para	
expresarse.
 En el modelo de creación, emplea los tres conceptos de 
expresión,	aunque	siempre	hay	alguno	que	destaca	más	
en la obra de un director y en su modelo.
 En cuanto a lenguaje, un autor es porque utiliza uno 
propio y particular, que destaca en sus películas y que 
le	permite	expresarse	de	manera	clara,	precisa	y	única.	
Tal	 vez,	 el	 recurso	 más	 rico	 y	 vivo	 para	 la	 expresión	
cinematográfica	 sea	 este.	 Se	 organiza	 en	 la	 mente	 del	
autor y le va dando forma en el largo proceso de creación 
de la película. A la hora de rodar, el lenguaje se organiza en 
planos y en secuencias, donde el autor plasma su manera 
de ver, de decir y de sentir la película. A su vez el lenguaje 
debe sufrir un proceso de crecimiento y maduración a lo 
largo	 de	 la	 obra,	 que	 le	 permite	 expresarse	 con	mayor	
fuerza.
 El lenguaje es el concepto más emblemático dentro del 






discurso y lo separa de otros autores.




	 Lo	 mismo	 ocurre	 con	 la	 estética	 y	 los	 recursos	
expresivos,	todos	son	conceptos	que	se	organizan	dentro	
MAQUETACION Cap4.indd   243 8/4/14   12:02:11
244
EL AUTOR Y EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO ESPAÑOL DE LOS NOVENTA
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
	 El	 mayor	 aporte	 que	 hizo	 Quentin	 Tarantino	 en	 Pulp 
fiction	 (1994)	 a	nivel	 de	 expresividad,	 fue	 la	 estructura	
como está contada y organizada la película. Además, de 
su	sátira	de	la	violencia	como	reflejo	de	la	caótica	sociedad	
norteamericana.
 Además, a las estructuras se le une la narración, que 
tal vez es un concepto difícil para determinar una marca 
o un sello personal, pero que muchas veces son más 
evidentes de lo que parecen. No sólo importa la manera 
como cuenta en imágenes, sino la capacidad que puedan 
tener de narrar una historia conocida por todos, de manera 
diferente y producir nuevas interpretaciones.
	 Luego	quedan	todos	los	recursos	expresivos	presentes	
en una película como las transiciones, las elipsis, los puntos 
de vista, los efectos visuales y los recursos propios de 
cada autor que no encuentran ninguna categoría dentro 
de	 la	apreciación	cinematográfica.	Estos	se	deja	para	el	
análisis que vendrá a continuación.   
 La capacidad que tiene un autor de comunicar ideas, 
conceptos,	 sentimientos	 y	 sensaciones	 a	 través	 del	
lenguaje,	 la	 estética	 y	 los	 recursos	 que	 utiliza,	 se	 ha	
llamado	expresividad,	y	es	lo	que	debe	buscar	un	director	
en	 su	 quehacer	 cinematográfico	 que	 lo	 convierte	 en	 un	
autor-estilo.
 Por último, el autor en cuanto al tema. Está característica 
se entiende como la capacidad que tiene un autor de 
expresarse	 de	 manera	 personal,	 única	 y	 universal	 por	
el	 tratamiento	y	por	 la	organización	cinematográfica	del	
tema	que	explore,	así	como	también,	con	el	argumento	y	
el planteamiento general de la historia.
de	 una	 película	 buscando	 expresar	 alguna	 intención	
específica	 del	 director.	 Son	 conceptos	 muy	 universales,	
con patrones y cánones, pero que utilizados de acuerdo al 
gusto y necesidades, pueden ser muy personales.
	 En	la	estética	de	una	película,	organiza	todo	los	recursos	
que	 le	permiten	expresarse	a	 través	de	 la	belleza	de	 los	
contenidos que aparecen. Elabora, básicamente, los 
conceptos junto con el director de fotografía y de arte, que 
crearán un ambiente, una atmósfera, la predominancia de 
unos colores y el tipo de luz.  Estos elementos hacen muchas 
veces	que	destaque,	y	en	ocasiones	la	estética	es	lo	que	
más resalta en su obra. Como el caso de Almodóvar, que su 
estética	es	de	autor,	además	de	muchos	otros	elementos.
	 La	estética	es	un	concepto	importante,	y	en	ocasiones,	
el más importante dentro de una película, ya que todo lo 
que	ella	significa	se	ve,	está	a	la	vista	del	espectador.	A	
veces	lo	que	hace	una	película	agradable	es	esa	estética,	
y puede ser la responsable de que el público se sienta 
atraído por la película.
	 Por	 otro	 lado,	 en	 los	 recursos	 expresivos	 podemos	
encontrar una serie de elementos importantes que permiten 
expresar	 ideas	 y	 sentimientos,	 y	 que	 en	 determinado	
momento se pueden convertir en marcas personales.
	 De	 los	 recursos	expresivos	más	destacados	podemos	
comenzar	 por	 las	 estructuras.	 Existen	 directores	 que	 lo	
más importante de su obra son estas estructuras. Son 
la manera como organiza las situaciones planteadas 
dentro de la película, en cuanto a espacio y tiempo 
cinematográfico,	 que	 también	 influyen	 en	 la	manera	 de	
contar una historia.
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 A menudo se ven películas, que a pesar de tratar un 
tema recurrente, lo hacen de manera original, con nuevas 
visiones y elementos innovadores, de manera que logran 
nuevas combinaciones e interpretaciones de algo que se 
creía cerrado.
 Todos estos conceptos los profundizaremos a medida 
que avance nuestro análisis, ya que muchos quedan 
incompletos sino se toma como patrón la obra de un 
director	 en	 específico.	 En	 este	 caso,	 serán	 directores	
españoles que hayan hecho películas en los noventa. Eso 
nos permite limitar a un número de directores y, de paso, 
poder	explorar	el	estado	actual	del	último	cine	español.
4.2.4 FLEXIBILIDAD Y AUTOR EN LA NARRATIVA 
CINEMATOGRÁFICA
	 El	 criterio	 de	 flexibilidad,	 para	 esta	 investigación,	 se	
entiende como la capacidad de generar nuevos caminos, 
planteamientos y asociaciones de pensamiento en el 
lenguaje	cinematográfico,	donde	el	estilo	y	 la	visión	del	
autor inciten a una reestructuración del universo creativo 
o por lo menos lo estimulen. 
	 Sikora,	 J.(1979)	 habla	 de	 categorías	 de	 asociación	
y Guilford (1971) de la capacidad de reestructuración 
y de descubrimientos novedosos. Torrance (1969), en 
cambio, habla de la manera de entender una situación y 
la	estrategia	pensada	para	llevarla	a	cabo.	En	definitiva,	
es la novedad en cuanto a cómo el autor utiliza, emplea 
y replantea las estrategias narrativas en una película.
	 También	se	definía	al	autor	como	aquel	que	es	capaz	
de	 extraer	 sus	 ideas	 de	 sus	 propias	 experiencias	 y	 de	
encontrar estructuras en estas. Obtener ideas y conceptos 
de	 su	 entorno	 y	 convertirlas	 en	 productos	 significativos	
(Maslow.	 1983).	 Un	 autor	 se	 caracteriza	 por	 la	manera	
cómo da forma a su materia visual, el estilo que utiliza 
para	expresarse	y	el	contenido	de	sus	historias.	Decir	lo	
que	siente,	basándose	en	sus	experiencias	personales	o	
en	 una	 investigación	 exhaustiva,	 utilizando	 el	 lenguaje	
cinematográfico.	Descubrir	relaciones	en	sus	experiencias	
y que establezcan una relación nueva, en forma de 
nuevos	 lenguajes	 o	 nuevas	maneras	 de	 expresión,	 que	
representen su visión y sus ideas. Con este planteamiento, 
la	 flexibilidad	 se	 asoma	 no	 sólo	 como	 una	 condición	
necesaria	de	la	creatividad,	sino	también	de	la	definición	





que tiene un autor de comunicar ideas, conceptos, 
sentimientos	 y	 sensaciones	 a	 través	 del	 lenguaje,	 la	
estética	 y	 los	 recursos	que	utiliza,	 de	manera	nueva	o	
en una nueva relación. Sería, igualmente, una manera 
de	 entender	 la	 relación	 de	 los	 criterios	 de	 flexibilidad	
y de autoría en la investigación y en la narrativa 
cinematográfica.
 La relación de la personalidad creativa y la persona 
creadora	 con	 las	 experiencias	 como	 recursos,	 y	 con	 las	
experiencias	 cumbres	 llevan	 a	 entender	 la	 relación	 que	
existe	entre	el	 dominio	de	 la	personalidad	artística,	 por	
medio	de	la	experiencia,	sobre	personalidad	individual	del	
autor.	(Maslow.	1983)	Otro	elemento	que	hace	que	no	se	
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	 En	el	autor-presente	su	obra	es	su	expresión,	proyecta	
su	manera	de	ser,	pensar	y	concebir	el	cine	reflejándola	en	
su obra, mostrándose personalmente o estando presente 
físicamente, creando personajes como especie de alter-
ego,	que	lo	representen	y	lo	definan.
	 El	autor-ausente	se	expresa	a	través	de	su	obra,	decide	
mostrarse por medio de sus personajes, de las historias y 
de los recursos que lo representan conceptualmente.
 Por el contenido, está el autor-tema como la capacidad 
que	 tiene	 un	 autor	 de	 expresarse	 de	manera	 personal,	
única y universal por el tratamiento y organización 
cinematográfica	del	tema	que	explore,	con	el	argumento	y	
el	planteamiento	general	de	la	historia.	También	es,	junto	
con el autor-estilo, la categoría más representativa y la de 
más frecuencia.
 La capacidad de los directores españoles de generar 
nuevos	caminos	de	expresión	en	el	lenguaje	cinematográfico	
descubriendo	 relaciones	 en	 sus	 experiencias	 y	 así	







los directores que más destacan en este aspecto de los 
seleccionado. Agrupar a los directores según su obra, si es 
que	existe.	Resaltar	una	continuidad	temática,	conceptual	o	
referencial. Seguir con los que mantienen cierta constancia a 
nivel de argumento pero que no denotan esta continuidad.
pueda	separar	el	 criterio	de	flexibilidad	del	 concepto	de	
autor en cine.
	 Cuando	 se	 hablaba	 del	modelo	 del	 autor,	 	 se	 definía	
según la forma, por su estilo y características de la 
personalidad; y por el contenido, por los temas y todas 
las derivaciones que este conllevase.
 Por la forma, el autor-persona es cuando su modelo 
está guiado por las características de la personalidad y 
se produce una interacción entre el autor y su entorno, 
de	donde	extrae	elementos	necesarios	para	crear,	donde	
recibe estímulos que interpreta y devuelve al medio como 
ideas que convierte en guiones y películas. Se subdividía 
en	tres	subcategorías	expresadas	de	la	siguiente	manera:	
Autor-estilo, autor-presente y autor-ausente. 
	 El	 autor-estilo	 es	 aquel	 que	 se	muestra	 a	 través	 del	
lenguaje,	 la	 estética	 y	 los	 recursos	 que	 emplea	 para	
expresarse.	 Por	 el	 lenguaje	 propio	 y	 particular	 que	 le	
permite	reflejar	de	manera	clara,	precisa	y	única	una	idea.	
Por	la	estética	como	recurso	expresivo,	 la	belleza	de	los	
contenidos y de la imagen, la puesta en escena y la puesta 
en imagen. Por los recursos plasmados en las estructuras, 
en los personajes, en todo lo que forma la película, que se 
pueden convertir en marcas personales. En la narración 
en su totalidad, las transiciones, las elipsis, etc.
 Siendo esta subcategoría la más importante y 
representativa dentro del autor en cuanto a la forma. 
Muchas	 veces,	 es	 el	 estilo	 quien	 define	 y	 resalta	 las	
característica de una obra, de una película o de una 
secuencia.
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4.2.4.1 LA IDEA CREATIVA COMO CONCEPTO
 Generalmente los directores se sienten motivados por 
situaciones que pueden impulsar el trabajo creativo de 
escribir o hacer una película. La idea puede surgir de 
muchos lugares y regularmente la soporta un concepto 
general, una propuesta básica, una imagen o una obsesión. 
Nos encontraremos con claves y leitmotives que forman 
parte	 de	 la	 obra	 del	 propio	 autor	 (Casetti,	 F.1990:30),	
aunque	en	ocasiones	la	idea	creativa	cinematográfica	no	
es	ejemplar	de	la	obra	de	un	autor,	existen	casos	puntuales	
en el cine español, unos más fuertes que otros, que sí lo 
hacen y que marcan el recorrido del autor y su motor de 
búsqueda de ideas.
1. Vicente Aranda: La pasión como concepto
	 El	 concepto	 opuesto	 a	 la	 flexibilidad,	 la	 rigidez,	 se	
entiende como una cualidad que ofrece resistencia al 
cambio, manteniendo posturas estables cuando lo que se 
impone	es	la	variación	(Zaldivar.	1998).	El	caso	de	Vicente	
Aranda	expone	una	rigidez	en	el	concepto	angular	de	su	cine	
que es la pasión en varios aspectos, presente en toda su 
filmografía.	Este	concepto	recurrente	le	brinda	la	capacidad	
de reestructurar y de descubrir nuevos caminos para contar 
algo nuevo con argumentos distintos que guardan estos 
conceptos. No son Amantes (1991) y Juana, La loca (2000) 
dos películas muy distintas pero que en el fondo manejan 
el mismo concepto de la pasión como algo irrenunciable.
	 La	rigidez	planteada	por	Zaldivar	(1998)	acerca	más	que	
aleja	a	Vicente	Aranda	al	criterio	de	flexibilidad,	porque	la	
capacidad que tiene el director de generar nuevos caminos 
que le permitan profundizar alrededor del tema de la 
pasión como concepto, le da oportunidad de tratarlo desde 
diferentes ámbitos, el triángulo amoroso, la traición, los 
celos, la obsesión, la venganza, enmarcados desde esa 
profundidad que implica un concepto.
 La idea, principalmente, está movida por sentimientos 
que engloban el concepto. En primera instancia está la 
búsqueda de la síntesis que guarde la idea creativa que 
resguarde el concepto de la pasión, que es su clave y 
su principal marca. Así que la rigidez debe entenderse 
como	un	grado	de	flexibilidad	especial	porque	es	capaz	de	
entregar	historias	muy	distintas,	con	géneros	y	lenguajes	
diferentes basadas conceptualmente en una misma cosa.
 Mis motivaciones están en contacto con la pasión como 
algo irrenunciable. Es un mensaje que me gusta, que me 
complace y que he sentido en mis propias carnes, es decir, 
que es una cosa viva. Al mismo tiempo hay otro slogan que 
inevitablemente me he dado cuenta con el tiempo y al cual 
yo obedezco insistentemente y es ese de que todos queremos 
ser otro. La inconformidad con lo que eres  y el deseo de 
cambiar a otra posición  y convertirse en otra persona, en 
tener otra aventura, en tener otra vida. (Entrevista a Vicente 
Aranda. Recursos propias)
 La idea creativa-película en toda su obra proviene de 
la síntesis del concepto de la pasión con todos los matices 
posibles. En el caso de Amantes (1991) o Juana, La loca 
(2000) el concepto es la pasión como algo que transforma 
a los personajes y los destruye, y que los lleva a desenlaces 
fatalistas.
	 En	 las	 dos	 películas,	 la	 idea	 narrativa	 también	 está	
determinada	por	este	concepto.	No	existe,	ni	se	percibe	
una necesidad de hacer complejos planteamientos 
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 Trini (Maribel Verdú), se enfrenta a la posibilidad de 
perder a su amor. Sabiendo que está con otra, decide 
entregarle lo mismo que la otra le da. Sufre una 
transformación fascinante y brillantemente interpretada, 
de niña tonta a femme fatal por un instante. Se siente 
triunfante y la otra, al saberlo, el miedo la acosa, al verse 
derrotada por una que le aventaja en juventud.
 Luisa (Victoria Abril), se enfrenta al temor de perder lo 
que	ha	conseguido	a	golpe	de	experiencia	y	pasión.	Ella	
está locamente enamorada de Paco, siente una pasión 
desenfrenada	por	él.	Un	factor	externo	le	da	la	posibilidad	
de acabar con el obstáculo de la novia y le pide al chico 
que la mate y se queden con el dinero, que por demás 
ella necesita.
 Lo que parecía, en un principio, la historia de una 
pasión, ahora se convierten en dos pasiones, porque Trini 
sufre una transformación que la hace ser más parecida a 
Luisa, en cuanto a pasión y deseo.
 Paco engaña a Trini y se la lleva a un pueblo, con la 
excusa	de	comprar	un	bar,	casarse,	trabajar	y	ser	felices.	
Todo	 es	 un	montaje	 que	 se	 descubre	 porque	 él	 decide	
darle todo el dinero a Luisa y dejarla marchar, para no 
matar a Trini.
  Luisa al verse sin el objeto de su pasión, no acepta 
el dinero y le vuelve a decir que la mate. Trini al darse 
cuenta del engaño, vuelve a ser la niña indefensa, tonta 
y que, además, no quiere vivir.
 En esta secuencia, comienza el desenlace fascinante 
narrativos, ya que el concepto de la película está muy 
claro. Por tanto, la idea responde a estructuras clásicas 
y si se quiere simples. En el cine de Aranda, y en las 
dos películas citadas, no hay elementos narrativos 
innovadores	ni	metaficcionales.	Todo	está	centrado	en	la	
transformación interna de los personajes y en la ideología 
que cultiva la película. No quiere decir que Aranda sea 
un director clásico estricto, en ocasiones su estructura 
narrativa es moderna, pero sin duda su discurso es 
posmoderno por completo, por las distintas variaciones 
y aplicaciones que le da a su concepto angular que es la 
pasión en todos sus matices.
 La ideología  de Amantes (1991) es muy compleja, 
aunque parezca sencilla. Está ambientada en el Madrid de 
posguerra, en una ciudad castrense, pueblerina, deprimida 
y pobre. La situación del triángulo amoroso se plantea 
entre un joven pueblerino, en el centro, que regresa del 
servicio militar, sin futuro y con ganas de salir adelante a 
toda	costa.	En	un	extremo,	su	novia,	que	ha	servido	toda	
la	 vida	 en	 una	 casa,	 con	 amplia	 vocación	 de	 sacrificio,	
virgen y que tiene como idea del triunfo casarse y trabajar 
toda su vida para ser una mujer honrada y de bien. Y en 
el	extremo	opuesto	la	mujer	madura,	viuda,	que	no	está	
dispuesta a dejar pasar ninguna oportunidad, que vive del 
nombre que le dejó su difunto marido y que se rebusca 
la vida trapicheando con lo que pueda, amparada en su 
estatus de mujer de clase media. 
 
	 El	director	expone	a	los	tres	personajes	a	un	conflicto	
que lleva a las dos mujeres a luchar hasta la muerte, y al 
hombre,	a	decidir	con	cuál	quedarse	y	a	costa	de	qué.	
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de la estructura dramática que plantea el director, 
representada	en	los	conflictos	de	los	personajes.
	 El	final	de	la	película	es	una	de	las	mejores	secuencias	
del cine español, con una carga dramática muy potente, que 
refleja	la	capacidad	del	director,	en	cuanto	a	expresividad
y	conectividad,	y	que	expone	todo	el	cometido	de	su	obra
y representa por completo su discurso. Este conjunto 
de planos soportan la película y la enriquecen en unas 
dimensiones muy amplias.
 Trini descubre el engaño y se quiere morir, en el baño 
coge una navaja de afeitar y se la guarda en el bolsillo. 
Salen a dar una vuelta para despejarse, nieva en Burgos 
y es año nuevo. En un banco frente a la catedral, Trini se 
sienta	a	llorar	desconsolada.	Paco	le	explica	que	no	puede	
seguir,	que	Luisa	lo	ocupa	todo	en	él.	Trini	lo	entiende	con	
una actitud de mártir sorprendente, y concluye que se 
quiere	morir	y	que	además	sabe	que	él	quiere	se	muera.	
Le pone la navaja en las manos, se descalza y le pide 
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frente a la catedral de Burgos, cubierta con su americana 
para taparse de la lluvia que había comenzado, descalza 
mientras se desangra.
	 Esto	expresa	fielmente	el	concepto	más	presente	en	el	




  La	 secuencia	 final	 más	
significativa	 de	 la	 película	 se	
concentra en este asesinato, casi 
súplica, que Trini le pide a Paco. Ella 
ya no puede seguir viviendo, piensa 
en	 vengarse	 de	 él,	 mutilándose	
para que el sentimiento de culpa 
no lo deje vivir, pero sabe que 
no	 puede.	 Piensa,	 también,	 en	
matar a la Luisa, pero sabe que 
no encontrará las fuerzas. Saca 
la navaja de afeitar de Paco de su 
abrigo y se la pone en la manos, 
se descalza y espera paciente el 
corte que eliminará su sufrimiento, 
pero	que	también	condenará	a	los	
nuevos amantes a la ruina porque 
por esta acción los apresarán y 
condenarán, y nunca volverán a 
estar juntos. Trini, moribunda y 
desangrándose gana la batalla.
destruye, pero a pesar de esto no la dejas.
 
	 Utiliza	este	recurso	casi	siempre.	El	conflicto	central	es	
la pasión que transforma y enfrenta a los personajes, y les 
hace tomar decisiones, regularmente trágicas, dominadas 
por ese sentimiento.
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	 La	 idea	 o	 incluso	 el	 tema,	 son	 extraídos	 de	 muchas	
maneras. Desde un hecho real, como Amantes (1991), 
hasta la adaptación de un libro como en Juana, La loca 
(2000). Lo importante es la síntesis que realiza el director 
donde logra adaptar el tema a la idea que pueda albergar 
el concepto de la pasión. Es aquí donde se encuentra la 
relación	 entre	 la	 flexibilidad	 y	 el	 autor,	 porque	 genera	
nuevas	propuestas,	que	pueden	ser	infinitas,	alrededor	del	
tratamiento	cinematográfico	de	la	pasión	que	le	permiten	
establecer una marca de autoría que lo caracteriza y lo 
diferencia de los demás directores.
 En el caso de Juana, La loca (2000) el tratamiento es 
distinto porque logra adaptar una novela que tiene como 
tesis que la locura de la reina fue causada por el desamor, y 
convierte una película histórica en un drama sobre la locura 
y el desamor.
 
 Cuenta un aspecto diferente de la pasión, y aunque 
no se establecen triángulos dramáticos tan fuertes como 
en Amantes (1991), si hay elementos que lo demuestran. 
La manera como enfrentan sus personajes el amor y la 
pasión es desenfrenada, pero siempre pierden el rumbo 
por la aparición de un tercero, que pone en peligro ese 
amor y la pasión se vuelve destructiva. El caso de Juana, 
La loca	(2000)	es	distinto,	ya	que	su	pérdida	de	la	cordura	
se debe a su mismo amor por Felipe. Es algo que la supera 
y la descontrola. Su locura aparece cuando se siente 
rechazada	y	descubre	una	infidelidad.
 Es aquí donde ocurre el primer vuelco argumental de la 
película. Juana descubre a Felipe con una de las doncellas. 
Antes un joven caballero llega a Flandes para anunciar la 
muerte de la reina Isabel, acto que convierte a Juana en 
reina de Castilla. En esta secuencia la película da un vuelco 
argumental,	estructural	y	genérico	muy	importante.	Deja	
de ser una recreación histórica de la vida de Juana y se 
convierte en una película sobre la pasión de una mujer 
por su marido y las consecuencias que trae que no sea 
correspondida. En este momento el director impone su 
visión de la historia y plantea su opinión, como una tesis, 
sobre el personaje de Juana, La loca. Ella anuncia a viva 
voz debajo de la lluvia en el patio de Palacio, la muerte 
de	 su	madre	y	 la	 infidelidad	de	 su	marido,	 envuelta	 en	
un llanto de locura. Realmente parece loca, y su llanto 
no distingue entre el dolor de la muerte y el dolor de la 
traición. 
Juana, La Loca 
(2000)
Vicente Aranda
DVD El País 2004 
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 Esta secuencia y lo que representa tiene su homónimo 
conceptual  y  estructural en Amantes (1991), y es 
el momento que Trini va a casa de Paco a entregarle 




inocentemente se acostó en la cama y se quitó las bragas, 
invitando a Paco a que la poseyera, esperó sentada en 
la escalera a que Luisa llegará y se muriera de celos, 
suponiendo lo que había pasado.
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 Las dos secuencias representan lo mismo, en la 
primera	significa	el	gran	de	punto	de	giro	de	la	historia	y	
la presentación estelar del planteamiento conceptual del 
director;	y	en	la	segunda	la	consumación	del	gran	conflicto	
principal que es la formación del triángulo amoroso y de 
intriga, y la declaración de guerra entre las dos mujeres.
 En las dos secuencias radica la creatividad del director, 
por la originalidad como aplica esa idea creativa conceptual 
a dos historias muy distintas, y por cómo las elabora de 
una	manera	cinematográficamente	interesante,	centrada	
sobre todo en las transformaciones de los personajes. 
Aunque	a	nivel	estructural	tiene	un	alto	valor	estético,	ya	
que	en	 las	dos	define	el	devenir	de	 las	historias	de	una	
manera muy efectiva. A partir de estos dos momentos, 
que	 se	 podrían	 llamar	 pre-clímax,	 sólo	 quedan	 los	 dos	
momentos magistrales de las historias, donde reúne todo 
el	 peso	 estético	 y	 el	 valor	 cinematográfico	 de	 las	 dos	
películas.	 Esto	 se	 entiende	 como	 flexibilidad	 adaptativa	
(Ulmann,	G.	1968)	que	es	un	tipo	de	originalidad.
 En la obra de Vicente Aranda encontramos una serie de 
sucesos	y	conflictos	muy	distintos	en	todas	sus	películas,	
pero	 las	 acciones	 tienen	 el	 mismo	 significado,	 que	 es	
expresar	de	la	mejor	manera		el	mismo	concepto.
 Fanny, Pelopaja	 (1984)	 es	 una	 ladrona	 en	 busca	 de	
venganza por un desengaño amoroso. El concepto es 
el amor vengativo. Planear el robo de una furgoneta de 
seguratas cargada de dinero porque en ella está el hombre 
causante de todas sus penas, de su amor herido y que 
además le destrozó los dientes.  Argumento que se organiza 
en	la	estructura	con	muchos	flash	back	que	muestran	el	
idilio amoroso y traumático de la antigua pareja. Esta 
acción	posee	un	significado	distinto,	la	venganza	de	Fanny	
para destruir al hombre que le destrozó la vida y que una 
vez que lo tiene en frente y espera pagarle con la misma 
moneda, se da cuenta que a pesar de todo todavía lo ama 
y le perdona la vida y los dientes. Lo curioso es que en 
este	caso	el	significado	es	la	esencia	de	la	película,	como	
ocurre con muchas de Aranda. 
 Nuevamente le otorga al director otro punto a favor 
a	nivel	de	flexibilidad.	La	manera	de	hacer	las	películas,	
aplicando todos los matices y tipos de amor, lo diferencia 
de los demás, porque le da una marca única de autor. 
Presenta	 infinitas	 maneras	 de	 expresar	 este	 concepto,	
tocando	diferentes	géneros	y	usando	un	gran	abanico	de	
posibilidades a nivel de lenguaje; aspecto que enriquece 
su elaboración y le permite muchas variantes con los 
elementos	 cinematográficos.	 Y	 por	último,	 su	 capacidad	
de adaptación de un mismo concepto a diferentes formas 
cinematográficas.
 En cambio en Juana, la Loca (2000) es mucho más sutil 
y profundo. El nombre de la película ya nos introduce en un 
universo narrativo. Se sabe cuál es el tema, el espectador 
es consciente de que es la historia de una reina que estaba 
loca. Se inicia el relato informando como terminará, eso la 
convierte	en	una	película	histórica.	El	interés	narrativo	se	
centra	en	cómo	y	porqué	se	volvió	loca.	
 Además del nombre, el director se sirve de la inversión 
temporal comenzando la película con Juana recluida en 
la torre donde estuvo la mayor parte de su vida, vieja y 
nostálgica, recordando a su amor. El director emplea la voz 
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en off de la reina y un pequeño cuadro de Felipe colocado 
estratégicamente	 en	 la	 cómoda	 para	 que	 el	 espectador	
entienda la inversión temporal, además de introducir el 
enunciado de que su locura fue causada por un amor 
obsesivo hacia Felipe. En este caso, la inversión temporal 
no está al servicio de la  categorización de la acción 
sino	al	nivel	argumental	del	discurso	(García	Jiménez,	J.	
1996:311)
 En la primera parte de la película el director hace uso 
de la narración en off para contar los sucesos históricos 
que llevaron a la infanta Juana a Flandes. Conoce a Felipe, 
ese encuentro es el primer acontecimiento importante de 
la	historia	y	contempla	el	primer	significado	en	cuanto	a	
acciones. Ella se enamora perdidamente del príncipe sólo 
con verlo. Las prisas de Felipe en casarse lo más pronto 
posible desconciertan a Juana. Felipe ordena, al conocer 
a Juana, que se celebre la boda y pide al cura que la 
acompaña en su cortejo que bendiga la unión, para poder 
consumar	el	matrimonio	antes	de	casarse.	Esto	refleja	que	
el	príncipe	también	se	enamora	perdidamente	de	Juana,	
luego el espectador se dará cuenta que tal acontecimiento 
reflejaba	el	deseo	sexual	generalizado	de	Felipe	y	no	amor	
hacia Juana. 
 El director se encarga de mostrar comportamientos 
considerados raros para una princesa, como el amamantar 
a sus hijos, parir a su hijo Carlos en un retrete, no permitir 
lujos ni vanidades entre sus doncellas y en general una 
vida muy austera dentro de palacio. Todos estos sucesos 
van construyendo el personaje de Juana y van incluyendo 
elementos	que	luego	justificarán	su	locura.
 El acontecimiento más trascendental en la vida del 
personaje  es cuando a Juana le llega la noticia desde 
Castilla, en boca de su amor de la niñez, que su madre 
ha muerto. Juana destrozada busca a su marido para 
darle la noticia. Felipe está en el cuartel. La ahora reina de 
Castilla pasa por encima de todos los escoltas hasta que 
sorprende a Felipe en una habitación con una mujer. En 
un ataque de celos descontrolados huele las sabanas para 
detectar el perfume, y así descubrir a la culpable entre sus 
doncellas. Huye envuelta en llanto y en el patio de armas 
comienza gritar que su madre ha muerto, que su marido 
la	engaña	y	que	está	loca,	confirmando	las	sospechas	que	
rondan por palacio. Esta secuencia, además, de ser la 
primera	acción	con	significado	trascendental	de	la	película,	
ya que es el primer punto de giro de la historia y de la 
Juana, La loca (2000)
Vicente Aranda
DVD El País 2004 
MAQUETACION Cap4.indd   254 8/4/14   12:03:23
255
4.2.4.1
LA IDEA CREATIVA COMO CONCEPTO
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
estructura	dramática;	es	también	el	punto	de	la	historia	
donde el director aprovecha oportunamente para hacer el 
cambio de lo que parecía ser una recreación histórica para 
convertirse en una tragedia amorosa. Es decir, el director 
a	través	de	esta	secuencia	cambia	de	género.	
y por medio de un capitán español consigue verse a solas 
con la mujer. Felipe había quedado prendado al verla 
bailar, y luego cuando hacían el amor la mujer le echó una 
maldición para que el joven y apuesto príncipe quedara 
hechizado por ella. Tal fue el hechizo que le pide a Felipe 
formar parte del cortejo de doncellas de 
Juana, para así estar cerca. Justo Juana 
estaba cambiando de doncellas con 
motivo de su vuelta a Castilla y estaba 
obsesionada con que no podían ser 
demasiado bellas. La mujer es aceptada 
y la acción cierra el destino de Juana, que 
definitivamente	 perderá	 el	 objeto	 de	 su	
amor, y el de Felipe porque se entiende 
que su destino fatal es en parte por el 
hechizo de la bruja.
	 La	 acción	 y	 su	 significado	 	 están	
representados en una metáfora de la 
maldición,	 es	 una	 figura	 retórica	 que	
creemos que no es tan afortunada como 
los otros recursos, pero que cumple su 
función. Si no lo empleará como metáfora 




la reina. Históricamente se conoce que Juana de Castilla fue 
traicionada por su padre Felipe de Aragón, quien aspiraba 
al trono cuando murió Isabel, pero no fue apoyado por 
los nobles, dando paso a Juana I de Castilla. La traición 
consistió en apoyar a Felipe de Austria para declarar loca a 
 A partir de este momento la película se torna alrededor 
de los celos descontrolados de Juana y su impotencia 
al no lograr el amor de su marido. Hay otra acción, no 
tan	 afortunada	 como	 la	 anterior,	 que	 también	 marca	
definitivamente	la	vida	sentimental	de	Felipe	y	por	tanto	
la de Juana. El príncipe se enamora de una bailarina mora, 
Juana, La loca (2000)
Vicente Aranda
DVD El País 2004
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Juana y convertirse en regente de Castilla, maniobra que 
a la muerte prematura de Felipe catapultaría a Fernando 
al trono.
 Este acontecimiento histórico coincide con la acción 
de la perdida total de la cordura de Juana, que intenta 
dar celos a Felipe, justo cuando los nobles que todavía 
apoyaban a la reina van a informarle de la traición, ella 




 La reina se presenta en las cortes y es la secuencia que 
dignifica	a	la	película	y	le	otorga	todo	el	valor	conceptual	
que posee, donde el director consuma su manera de 
hacer	y	de	concebir	el	proceso	creativo	cinematográfico.	
Donde mezcla la recreación histórica de un hecho que 
realmente	ocurrió	 con	una	acción	 con	 significado,	 como	
transformación	final	del	personaje	y	de	la	historia,	con	un	
hecho	que	resguarda,	también,	el	concepto	primigenio	de	
su cine y de la película.
 La reina de Castilla y de medio mundo, entra a las cortes 
vestida con sus mejores galas, embarazada y furiosa. Entra 
reinante y pasa directamente al trono, después de dispararle 
una mirada asesina a su marido, Felipe, el Hermoso. Después 
de dar un discurso, donde por una vez su apasionado 
temperamento se aplica a una alocución donde lo político se 
mezcla con lo íntimo hasta alcanzar un tono encendido, lleno 
de rencor hacia Felipe y de directa intención para asumir sus 
responsabilidades como reina (www.juanalaloca.com)
 Deja a todos en silencio y demuestra que no está loca, 
ni mucho menos, se despide acompañada de su pueblo que 
la	venera	y	quiere,	dejando	a	sus	consejeros,	médicos	e	
incluso	a	su	infiel	esposo,	arrepentidos.	Se	marcha	diciendo	
una frase que ha quedado en la memoria de todos los que 
tuvieron	la	oportunidad	de	ver	la	película:	“Quedaos	con	
Dios, señores, la Reina loca os saluda”, mientras levanta 
la mano haciendo un gesto de despedida. Esa fue la última 
vez	que	se	vio	a	la	reina	por	palacio,	poco	después	de	la	
muerte de Felipe, fue recluida por loca y sólo salía para 
visitar la tumba de su amado.
 La siguiente secuencia de imágenes es la última 
importante	 antes	 del	 final.	 En	 ella	 se	 puede	 apreciar	 la	
pericia	del	director	para	definir	 el	 destino	del	personaje	
enmarcado en un hecho histórico que fue concluyente en 
la vida de la reina, pero que el director aprovecha para 
dejar colar su tesis y el sentido de la película.
	 Existen	pocos	directores	como	Vicente	Aranda	que	han	
basado	toda	su	filmografía	alrededor	de	un	concepto,	y	que	
ha sabido darle forma en múltiples facetas con historias 
originales, recreaciones y adaptaciones literarias. Es difícil 
encontrar un caso similar que albergue un único concepto 
adaptado	a	tantas	historias,	también	es	verdad	que	existe	
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Juana, La loca (2000)
Vicente Aranda
Fuente DVD
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2. Imanol Uribe: En busca del concepto
 Otro director español con cierta inclinación parecida a 
la  manera de crear de Aranda puede ser Imanol Uribe, 
que a pesar de no ser de la misma generación, si coinciden 
en	sus	épocas	de	éxito.
 Es cierto que Uribe no basa su cine en un concepto 
angular, reiterado y repetido como Aranda, si ha buscado 
en diferentes ocasiones dar con la clave que le permita 
hacerlo, por lo menos su manera de trabajar lo busca. 
Está a mitad de camino entre lo que hemos planteado con 
la idea como concepto y el tema como discurso.
 El cine de Imanol Uribe tiene una característica, por lo 
menos al comienzo, y es el tema de ETA. Sus tres primeras 
películas giran alrededor de esto, El proceso de Burgos 
(1979), La fuga de Segovia (1981)	y	La muerte de Mikel 
(1984),	 su	 primer	 éxito	 de	 taquilla.	 	 Su	mejor	 película	
de los noventa enfrenta a un etarra y a una yonqui en 
un	conflicto	amoroso	llamada	Días Contados (1994). Cada 
vez que puede introduce elementos que hacen referencia 
a	 la	 banda	 terrorista,	 el	 final	 de	 Plenilunio (1999), por 
ejemplo.
 Sus motivaciones, al principio, venían de este tema, 
centrado en un concepto que le entusiasmaba. Ahora 
divaga entre historias interesantes y necesidades de 
expresión,	sin	encontrar	el	punto	preciso	para	su	éxito.
 Como supongo que le pasará a todo el mundo, cada historia 
es un mundo, cada película es mundo. Los orígenes de una 
película son diferentes, casi siempre. En mi caso concreto, 
cuando ha habido una especie de continuidad es cuando 
hay un tema que te apasiona y que te interesa muchísimo 
y entonces ya tienes un núcleo muy concreto sobre el que 
hablar. En mi caso fueron las tres primeras películas que 
hice sobre el tema de Euskadi.” (Entrevista a Imanol Uribe. 
Recursos propios)
      
 La idea en sus películas, viene de una intensa búsqueda, 
aunque antes tenía un concepto disfrazado de tema que 
originaba esa semilla para formar la idea, ahora no se lo 
plantea así. 
Normalmente mi proceso es más complejo que eso porque 
siempre es un magma sobre lo que quiere hablar. Leo algo en 
el periódico que me da la idea. Hay dos casos muy parecidos 
aunque de origen distinto, que son La muerte de Mikel y Días 
contados. Con La muerte de Mikel  de repente leí una historia 
en la prensa de un militante de Erri Batasuna muy perseguido 
dentro de la organización y de repente murió y lo convirtieron 
en héroe, y ahí dije aquí hay un tema posible. Y desde ese 
momento hasta que acabé la película pasaron ocho meses 
dándole vueltas a la cabeza. A mi lo que me ocurre es que 
surge una idea y me falta el segundo paso para completarla. 
Las imágenes que te surgen no son rotundas. (Entrevista a 
Imanol Uribe. Recursos propios)
 Igualmente con el tema, en sus tres primeras películas, 
Uribe encontró un vehículo para hablar. A partir de aquí sus 
películas se centran en adaptaciones muy libres de obras 
literarias, con guiños al problema vasco, representados en 
personajes o en pequeñas situaciones.
	 Afirma	 que	 actualmente	 divaga	 mucho	 sobre	 que	
historia contar, que película hacer y que es lo que quiere 
contar. En Días Contados (1994) construye una historia 
que cuenta la relación de dos personajes terminales, una 
yonqui de muy poca edad y un etarra muy alejado de la 
idea que tenemos todos de lo que es un miembro de la 
banda	 terrorista	ETA.	A	 través	de	 la	 relación	de	 los	dos	
personajes	el	director	 toca	un	 tema	polémico	donde	 los	
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malos son los buenos y viceversa, obligando al espectador 




radica	 en	 la	 manera	 como	 enfoca	 el	 conflicto	 final	 del	
personaje y acciones que lo llevan a esto, por la estrategia 
que elige para contarla. 
 En este caso coincide con muchos directores en la 
manera cómo aborda sus historias, aunque el asunto más 
resaltante	es	la	flexibilidad	que	le	concede	elementos	de	
autoría en cómo plantea el contenido y en la secuencia 
final	de	Días Contados (1994).
 En este sentido y conociendo la manera de trabajar tan 
visceral de Imanol Uribe, se le formuló una pregunta en 
una entrevista realizada para la investigación que parecía 
importante y para conocer sus inquietudes creativas cuando 
rodó	el	final	de	Días contados (1994) y la disyuntiva del 
personaje entre realizar bien su trabajo o intentar salvar a 
la mujer amada.
 La respuesta de Uribe fue que lo tenía planeado desde 
el	guión,	a	pesar	que	es	una	resolución	polémica	y	difícil	
de abordar. Es el recurso estandarte de la tragedia clásica, 
morir por amor pero sin dejar de cumplir con su deber.
 Esta secuencia es la última de la película. Charo está 
mirando	 el	 paisaje	 desde	 una	 ventana,	 después	 de	 un	
servicio que al parecer le ha costado muchísimo realizarlo. 
En su rostro se nota la tristeza y comienza a llorar. Él va 
conduciendo el coche camino de cumplir otra misión, va 
concentrado	y	sereno,	pero	también	se	nota	pensativo.
	 Parece	 que	 entre	 los	 dos	 existe	 una	 especie	 de	
comunicación. Charo, junto a sus dos compañeras salen 
de un portal cuando son interceptadas por los policías y 
obligadas a subir al coche rumbo a la comisaría.
 Antonio deja deslizar el coche para que se estrelle en la 
comisaría produciendo una masacre, pero en ese instante 
observa que bajan del coche Charo y las otras chicas. 
Se miran por un instante. Él sale corriendo rumbo a la 
comisaría, y por un momento pensamos que va a impedir 
la	explosión.	A	los	pocos	segundos	nos	damos	cuenta	que	
el terrorista va a morir por amor junto a su yonqui amada. 
Y	la	bomba	explota.
 A nivel de contenido, la película está en un plano muy 
interesante.	Durante	todo	el	metraje	la	historia	va	aflorando	
poco a poco, hasta que nos muestra un asesinato que 
parece gratuito, que distorsiona en el plano del discurso, 
aunque por primera vez vemos al etarra más cercano a la 
idea que tenemos todos, frío, calculador y asesino. El título 
de la película sugiere que los personajes son terminales, 
de hecho en el guión, Uribe recrea ese primer momento 
cuando presenta al etarra describiendo una situación y 
acotando que tienen los días contados.
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Días Contados (1994)
Imanol Uribe
DVD El País 2004
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 Al principio no sabemos que es un etarra, nos 
describen al personaje como un ser callado y taciturno. 
Comprendemos que con un sentido moral muy alto, al no 
aprovecharse	sexualmente	de	 la	situación	cuando	Charo	
se mete en su bañera desnuda y se deja hacer una foto. 
Está tentado pero desiste. Entendemos que Charo le 
produce	un	extraña	sensación.	Cuando	aparece	el	policía	
malo, Antonio adquiere una dimensión más noble y el 
espectador	se	identifica	con	él.	En	la	secuencia	siguiente	
nos informan, por medio de un dialogo, que el bonachón 
y aparentemente buena persona es una etarra con una 
misión que cumplir. Ya el espectador está cautivo y la 
simpatía con el etarra es inevitable, en el fondo se espera 
una redención que permita alejar el sentimiento de culpa 
al	espectador	y	mantener	nuestra	integridad	ética.	Lo	que	
no	sabemos	es	que	el	etarra	también	tiene	un	profundo	
sentido	 ético	 y	 deontológico	 de	 su	 profesión,	 que	 sólo	
romperá por amor.
 Los intentos de Uribe de encontrar un concepto que 
lo represente lo han llevado, en ocasiones, a entregar 
películas	desacertadas	o	construidas	de	extraña	manera.	
No cabe duda que en esta búsqueda ha dejado improntas 
reales de su capacidad como autor, sobre todo en el tema 
de	Euskadi.	La	secuencia	final	de	Días contados (1994) y 
la de La muerte de Mikel	 (1984)	guardan	una	profunda	
relación	a	nivel	de	lenguajes	y	de	expresión,	en	el	sentido	
de un símil estructural que al mismo tiempo es el remate 
final	 de	 las	 dos	 historias	 y	 que	 guardan	 cierto	 sentido	
ético	en	el	significado.	En	el	caso	de	Mikel	era	encontrar	
el	punto	medio	para	convivir	con	su	homosexualidad	y	sus	
ideas políticas en la militancia en la Izquierda Abertzale, 
punto medio que no dejó consumar su madre.
	 Está	 película	 cuenta	 la	 historia	 Mikel,	 un	 joven	
farmacéutico	y	militante	de	 la	 izquierda	abertzale	en	un	
pueblo	de	la	costa	vasca.	Su	elección	por	la	homosexualidad	
y su relación sentimental con un travesti determinarán 
su	vida,	y	lo	conducirá	a	un	trágico	y	solitario	final.	Sus	
antiguos compañeros intentarán aprovechar la tragedia 
políticamente	y	lo	convierten	en	un	héroe.	Uribe	asegura	
que	el	final	de	está	película	pretendía	dejarlo	abierto,	con	
respecto a las causas y los causantes de la muerte de 
Mikel,	 aunque	 parece	 bastante	 claro	 que	 la	 culpable	 ha	
sido la madre.
 En una de las últimas secuencias, y tal vez la secuencia 
con verdadera fuerza en la película, es cuando la madre 
espera en el salón a que su hijo mayor despierte a su 
hermano	Mikel.	La	madre	sabe	que	está	muerto	pero	igual	
lo permite, la imagen posee una fuerza impresionante y 
por	momentos	terrorífica.	La	película	en	su	momento	dio	
mucho	que	hablar.	Creó	una	polémica	importante	en	torno	
a la realidad vasca, la moral de los grupos políticos y a la 
sociedad en general.
 La diferencia entre Aranda y Uribe y la idea creativa 
como concepto radica en que el primero tiene el concepto 
muy claro y persigue las ideas donde puede encajarlo. El 
segundo, busca un concepto que lo anime, pero siempre 
encuentra antes la idea creativa y muchas veces no 
consigue un concepto que la soporte. Estos intentos fallidos 
de	Uribe	no	representan	un	deficiencia,	al	contrario,	esta	
búsqueda	le	permite	hacer	un	ejercicio	de	flexibilidad	muy	
valioso aunque no se perciba como una película. Sólo el 
hecho de lograr construir el personaje del etarra en Días 
contados	(1994)	y	la	expresividad	de	la	última	secuencia,	
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con	todos	las	matices	morales	y	éticos,	constituye	un	nuevo	
planteamiento	 a	 nivel	 cinematográfico	 que	 lo	 enmarcan	
en	el	criterio	de	flexibilidad.
 Ahora, la manera de trabajar de los dos directores 
es muy distinta, pero no se pretende hacer un estudio 
comparativo. El cine de Vicente Aranda, como se ha 
dicho, se sustenta sobre una base conceptual muy sólida 
donde la idea creativa surge a raíz de esa base. El cine 
de Imanol Uribe busca siempre un concepto que impulse 
a la idea creativa, pero muchas veces no logra la síntesis 
cinematográfica	 que	 necesita	 y	 entonces	 se	 recrea	 en	
el	 lenguaje	 y	 los	 recursos	 expresivos.	 Los	 dos	modelos	
son	 válidos.	 Al	 final	 la	 compresión	 de	 la	 idea	 creativa	
depende de si es comunicada de forma adecuada y de 
si el espectador como conjunto se halla en posesión de 
los supuestos necesarios como para poder asimilarla. Lo 
mismo da si es un concepto obsesivo o es una idea que 
busca desesperadamente una base sólida conceptual. Lo 
importante es que el concepto o idea en este caso ha de 
plantearse en una nueva relación respecto con un sistema 
preexistente	(Ulmann.	1968)	para	que	se	pueda	contemplar	
dentro	de	la	flexibilidad,	y	no	basta	con	la	novedad,	ha	de	
ser valiosa y útil, en este caso, que aporte algo nuevo 
a	 la	obra	del	director	o	al	universo	cinematográfico.	 	Al	
final,	 la	 idea	 implica	que	el	autor	tiene	un	carácter,	una	
personalidad, una vida real y una psicología, incluso una 
visión del mundo que centran su función en su propia 
persona	y	 su	voluntad	de	expresión	personal.	 (Aumont.	
1996:110)
4.2.4.2 EL TEMA COMO ELEMENTO DEL DISCURSO
 Al proponer un estudio del tema, varios autores han 
ofrecido acercamientos de diversa índole y no siempre 
desde	el	análisis	cinematográfico.	Para	albergar	el	 tema	
como punto de partida se tiene que considerar aspectos 
que están vinculados, como el contenido y la forma, el 
argumento y la historia y por supuesto el discurso. El tema 
en muchas películas está ligado a la idea, cuando esta es 
narrativa, y cuando es una idea conceptual casi siempre 
es	el	pretexto	que	permite	su	desarrollo.
 El tema como tal, es un enunciado. No es nada sin 
la enunciación. El contenido y la forma son lo que le 
dan	 sentido	 y	 sustancia.	 No	 existe	 contenido	 que	 sea	
independiente	de	la	forma	a	través	de	la	cual	se	expresa.	
(Aumont.	1990:130)	El	tema	es	el	pretexto,	lo	importante,	
tal vez, radica en la forma que se emplea y el contenido 
escogido	para	expresarla.	Aunque	puede	existir	un	tema	
global y recurrente en algunos directores, que persiguen 
durante toda su obra, pero que puede resultar indiferente 
si	la	forma	no	obtiene	o	tiene	ningún	valor	al	final.
 El tema de las relaciones humanas en el cine de Cesc 
Gay, el drama social en el de Fernando León de Aranoa o 
Icíar Bollaín representan acercamientos a un tipo de análisis 
que	no	es	propiamente	 cinematográfico,	ni	 de	narrativa	
audiovisual. Es algo que tiene que ver con el cine pero 
forma parte de una de esas corrientes de análisis fílmico 
desde diversos puntos de vista o áreas de pensamientos. 
Lo	 que	 interesa	 es	 el	 análisis	 narrativo	 cinematográfico	
de las películas, el más puro, con herramientas propias 
del medio. Lo importante, no es este aspecto del tema 
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sino el contenido que escoge el director para mostrar y 
la	forma	como	lo	muestra.	El	cómo	y	el	porqué.	El	cómo,	
refleja	 y	 permite	 jugar	 con	 el	 lenguaje,	 con	 contenidos	
valiosos	y	con	recursos	importantes.	El	porqué,	establece	
una postura, escoge aspectos a resaltar, lo que le interesa 
de verdad. Iciar Bollaín en Te doy mis ojos	 (2003)	 y	
Montxo	Armendáriz	en	No tengas miedo (2012) deciden no 
mostrar las agresiones sino otros aspectos que consideran 
importantes, convirtiendo la forma y el contenido en 
discurso. Si el discurso les permite establecer nuevas 
relaciones	 en	 la	 manera	 de	 expresarse	 estarían	 siendo	
flexibles	y	además	autores.
 El discurso, según Aumont, es un relato que sólo puede 
comprenderse en función de su situación de enunciación, 
de la que conserva una serie de señales. Mientras que 
la historia es el relato sin señales de enunciación, sin 




Lo que Chatman traduce a un cuadro de fácil lectura en 
el terreno de la narración audiovisual y que se puede 
extrapolar	a	las	definiciones	con	que	se	ha	trabajado,	de	
tal	manera	que	en	el	plano	del	contenido	(significado),	
la historia corresponde a la forma y el relato es su 
actualización	en	el	plano	de	 la	expresión	(significante),	
mientras que el discurso se superpone a ambos y alcanza 
la intangibilidad de lo connotado.
 La trama es la operación que realiza el discurso, según 
la teoría narrativa estructuralista. Los sucesos de una 
historia son transformados en una trama por el discurso, 
el	modo	de	representación.	(Chatman.	1990:45)	Entonces	
la	fórmula	que	podemos	extraer	sería:	Tema-Contenido-
Trama-Forma-Discurso. La enunciación planteada por el 
director y las estrategias para narrar sería sólo criterio del 
autor, partiendo del tema como enunciado, el contenido 
como concepto, sucesos y acciones que deciden mostrar. 
La	trama,	cómo	lo	muestra.	La	forma,	lo	qué	muestra		y	
por último el discurso, la unión de todo.
 Cada narración es una estructura con un plano de 
contenido, llamado historia (tema, trama) y un plano 
de	 expresión	 (forma),	 llamado	 discurso.	 (Chatman.	
1990:157)
 Varios autores han buscado evidencias que 
ejemplifiquen	 el	 momento	 preciso	 en	 que	 el	 tema,	 la	
forma y el contenido se convierten en discurso. David 
Bordwell	 (en	 La	 narración	 en	 el	 cine	 de	 ficción.	 1996)	
pone	 el	 ejemplo	 de	 Hitchcock	 en	 Marnie, La ladrona 
(1964) cuando el director aparece caracterizado como 
un transeúnte y mira a cámara, igualmente que Marnie 
que	por	momentos	mira	también.
 Aquí el director con esta acción convierte la película en 
un discurso y que refuerza el concepto de autor-presente 
planteado en la investigación.
 Otro aspecto importante es planteado por Genette 
(1972) cuando habla de la focalización en el modo y la 
voz narrativa que habla. Como elemento del discurso y de 
la autoría es más que interesante, cuando el que habla es 
el	autor,	cuando	la	distancia	no	se	percibe	sino	que	existe	
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un punto de vista muy marcado que se representa en el 
discurso.
 El asunto del discurso interesa mucho cuando es casi 
un	recurso	expresivo,	que	deja	huellas	en	la	obra	de	un	
determinado autor. Ahora, el tema cuando es empleado 
como discurso es importante, porque hay un buen 
número de autores españoles que lo utilizan así, otros 
lo	usan	como	excusa	y	otros	deciden	tratar	el	 tema	de	
una determinada manera que lo convierten en discurso 
también.
 La enunciación se concibe como un acto de lenguaje 
a	través	del	cual	una	estructura	referencial	produce	un	
discurso.	(Zunzunegui.	1989:81)	El	tema	es	el	pretexto	
que está incrustado y disfrazado en la historia, que sería 
los acontecimientos cronológicamente relatados. El relato 
es la manera cómo se cuentan. La enunciación son los 
medios utilizados para decir y el enunciado lo que se 
dice.	Por	 tanto,	 la	diégesis	es	 todo	 lo	que	pertenece	al	
mundo	propuesto	por	la	ficción.	
 Para plantear mejor con ejemplos el tema como 
discurso se tiene que tomar en cuenta estos conceptos 
y	 analizarlos	 en	 las	 películas	 y	 los	 directores.	 Existen	
directores que plantean una continuidad temática muy 
clara y otros que saltan esporádicamente entre temas 
recurrentes.	No	siempre	el	tema	es	un	pretexto	para	el	
discurso, o mejor dicho, no siempre el tema se convierte 
en discurso.
1. Fernando León de Aranoa: La realidad social
 Este director plantea una continuidad temática y de 
contenido siempre presente en sus películas. La realidad 
social de las minorías es lo que atrae a León de Aranoa 
y la manera como las lleva a imagen es lo que le otorga 
la capacidad de generar nuevos maneras de entender el 
tema planteado desde una mirada abierta, crítica y sincera; 
que al mismo tiempo establece una marca personal por la 
manera	como	afronta	 los	conflictos,	 la	 intensidad	de	 los	
personajes y los diálogos, en resumen, la forma.
 Ya para cuando estrena Los lunes al Sol (2002), su tercer 
largo, se había ganado un mayor prestigio al participar 
activamente en varios documentales. Caminantes (2001), 
con el que gana el premio coral al mejor documental en el 
festival	de	La	Habana.	Participa,	también,	en	los	documentales 
Izbjeglice (Refugiados en Bosnia Herzegovina), Primarias y 
La espalda del mundo (Javier Corcuera. 2002). 
	 Le	 interesan	 las	 historias	más	 próximas	 que	 sean	 un	
fiel	 reflejo	 de	 la	 realidad	 como	 así	 lo	 demuestra	 en	 sus	
películas.
	Familia:	 Un	 hombre	 solitario	 contrata	 a	 una	 supuesta	




Los	 lunes	 al	 sol:	 Un	 grupo	 de	 parados	 se	 encuentran	
todos los días para hablar de lo difícil que es encontrar 
trabajo.
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Amador:	 La	 historia	 de	 un	 anciano	 y	 su	 cuidadora	
latinoamericana.
 León de Aranoa es sin lugar a dudas uno de los valores 
del cine español. Mientras que otros se preocupan por los 
tiros	de	cámara	o	los	efectos	visuales,	él	se	centra	en	la	
historia y en el tratamiento de los personajes, con un rigor 
narrativo y una humildad que sorprende, dando como 
resultado películas de pequeñas dimensiones, pero con un 
sentido común admirables. Sus cinco películas tratan de un 
drama social muy cercano, cosa que a algunos directores 
les	parecerán	aburridas,	pero	él	las	construye	de	manera	
interesante y sensata.
 La idea en sus películas, como Familia (1996), es 
verdaderamente sorprendente. Un hombre ahogado en 
la soledad decide contratar por un día a una pequeña 
compañía de actores para que hagan de su familia en el 
día de su cumpleaños. Ya de sólo pensarlo la idea es más 
que buena, pero no se queda allí. La manera de contar la 
historia y cómo va construyendo el nudo argumental de 
la película deja al espectador atrapado. Sus diálogos y el 
tratamiento de los personajes son potentes.
	 Una	de	 las	secuencias	finales	de	 la	película	evidencia	
el talento de este guionista-director. Cuando la supuesta 
abuela muere, se encarga de colar una pequeña pista 
falsa al espectador. Por momentos creemos que la muerte 
ha	ocurrido	en	verdad.	Otra	ficción	dentro	de	 la	ficción,	
como han utilizado varios directores citados en esta 
investigación. Cuando el espectador se entera que la 
mujer que ha pinchado una rueda es otra actriz más, y 
que tanto ella ha caído en el truco de la abuela muerta 
como los demás han caído en su papel, se comprende la 
esencia de la película.
 En este caso hace referencia a la noción de focalización 
de Genette (1972) y a la voz narrativa. La película en su 
totalidad es un ejemplo de lo que Genette ayudó a formalizar 
de	 una	manera	 clara	 como	 focalización	 cinematográfica,	
ayudado por las propuestas de Todorov (1966) donde 
establece la relación de conocimiento entre el narrador y 
el personaje en un sistema de igualdades y desigualdades. 
(Gaudreault.	1995:138)
Familia (1996)
Fernando León de Aranoa
Fuente:	www.todocolección.net
MAQUETACION Cap4.indd   265 8/4/14   12:04:51
266
EL AUTOR Y EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO ESPAÑOL DE LOS NOVENTA
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
 El planteamiento de la película comienza con una 
focalización	externa,	el	espectador	no	sabe	lo	mismo	que	
los personajes. No sabemos que la familia en realidad son 
unos actores contratados. Poco a poco se va descubriendo 
y se saben las intenciones del promotor de la idea. En el 
ejemplo anterior, el caso de la abuela muerta, la focalización 
ocurre en tres dimensiones, muy confusas por demás. 
Focalización externa: el espectador tiene información 
que algunos personajes no conocen entre sí. Se plantea 
una pequeña intriga. El romance de los dos actores que 
hace las veces de hijos, el coqueteo del supuesto padre con 
su supuesta hija y con la mujer de su supuesto hijo. 
Focalización interna: Por momentos el relato se centra en 
el saber de los personajes, de lo que pasa y de la situación, 
creando cierta incertidumbre por el desconcierto. Sólo el 
cumpleañero	sabe	exactamente	lo	que	ocurre.
Focalización espectatorial: El espectador tiene más 
información que los personajes de lo que ocurre. Cuando 
se entiende que estamos presenciando una representación 
teatral	y	conocemos	los	detalles	tras	bastidores,	conflictos	
que se van generando y cuando dicha representación se 
rompe porque el cumpleañero no acepta al que hace de su 
hijo pequeño porque dice que es muy mal actor. En este 
instante el director rompe con todo el discurso planteado 
sobre la representación dentro de la película, justo en el 
instante que llega otra actriz invitada de la que nadie, sólo 
el promotor, conoce su condición. Se vuelve a plantear la 
focalización de tres dimensiones y que se nutren entre sí.
 
 Ya cuando se enteran como espectadores desde el punto 
de vista de la actriz invitada que la muerte de la abuela es 
otra representación y la pequeña compañía se entera que 
la mujer accidentada es otra actriz, se comprende que el 
punto de vista central siempre ha estado en el personaje 
de	Juan	Luis	Galiardo	y	también	en	el	director.	
 En Familia (1996), el tema se convierte en discurso por 
la forma como emplea el contenido, que es muy valioso en 
sí, pero no deja de ser un ejercicio narrativo muy profundo 
para un primerizo. Es probable que el tema sea el propio 
ejercicio incrustado en el concepto, y que al avanzar en 
lo narrado, la trama y la forma se van convirtiendo en 
discurso. Seguramente en el uso de este recurso del punto 
de vista llamado por Genette focalización es donde León 
de Aranoa encuentra la capacidad de generar nuevos 
caminos en la narración, que le abren las puertas de unas 
marcas de autoría únicas y de un discurso muy personal, 
que apenas en esa película se estaba gestando.
 Las ideas de sus siguientes trabajos son más concretas 
y centradas en el mundo donde al parecer se siente más 
cómodo, en la denuncia y mostrando dramas sociales. 
Resulta necesaria Familia (1996) para que un productor 
acceda a producir una película como Barrio	(1998)	o	como	
Los Lunes al sol (2002). La primera se sustenta sobre 
unos	 diálogos	 excelentes	 enmarcados	 en	 la	 historia	 de	
unos adolescentes de barrio, con sus traumas y dolencias. 
Y	la	otra	está	bajo	los	pilares	de	actuaciones	excelentes	
como la de Javier Bardem, el más destacado, Luis Tosar y 
José	Ángel	Egido,	con	diálogos	también	muy	trabajados.
 No queda duda que lo entrañable del personaje de 
Santa, un poco majadero, anarquista y terco, es lo que le 
da vida a la historia. Además del recurso que le da nombre 
a	 la	película:	¿Que	día	es	hoy?,	pregunta	Santa.	Lunes,	
contesta	Lino	o	Jose	al	principio	y	al	final	de	la	película.	
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Ambas cosas le dan a la historia un toque nostálgico 
bonito,	en	una	metáfora	sencilla	que	refleja	la	inactividad	
y la cotidianidad de tres parados, además de la dureza 
que envuelve la película.
 Sus argumentos son sencillos y para contarlos emplea 
elementos simples, mínimos y delicados, de manera lenta 
y pausada, parándose a pensar en lo particular de la vida 
de sus personajes.
 El contenido de sus películas está enmarcado en un 
concepto global que intenta mostrar las situaciones que 
deben de vivir sus personajes en momentos dramáticos 
y cómo intentan resolverlos. León de Aranoa no sólo 
muestra	 estas	 problemáticas,	 sino	 que	 también	 plantea	
una especie de solución a manera de esperanza, que 
buscan en ocasiones un estado mejor o por lo menos no 
perder su dignidad, como Santa en Los lunes al sol (2002), 
o no resignarse como los amigos de Rai de Barrio	(1998),	
o como Caye en Princesas (2005) al querer hacer pública 
su condición de puta con las consecuencias familiares que 
eso pueda traer.
 La trama y la forma es lo que permite mostrar una visión 
singular y personal, utilizando una narración tranquila y 
los diálogos como herramienta más punzante.
 En Barrio	 (1998),	 hay	 un	 triángulo	muy	 fuerte	 entre	
tres personajes, adolescentes, con ganas de ser grandes, 
con muchos sueños sin cumplir todavía, y de barrio. Los 
diálogos marcan casi todo, tanto lo dramático como lo 
argumental.	Toda	la	película	es	muy	lineal,	excepto	al	final	
cuando Rai es sorprendido intentando robar el coche de 
un vecino y lo matan. La película entra en una especie de 
trance y se ve a Manu y a Javi en el metro descargando 
la rabia por la muerte de su amigo. Luego, todo vuelve a 
su sitio y vemos a los tres chicos pasando el tiempo en un 
descampado hablando de sus cosas, y la película termina. 
Los lunes al sol (2001)
Fernando León de Aranoa
DVD Manga Films 2002
 Los temas son de ámbito social, la visión de una artista 
acerca del drama de los olvidados, de los marginados. Da 
igual que sea un hombre solo que busca inventarse una 
vida por un día, o unos chicos que intentan sobrevivir a 
la marginalidad, mientras sueñan con lo que no pueden 
tener, y están en la edad en que se piensa en las mujeres 
pero se está poco con ellas.  Un grupo de parados 
cuarentones y cincuentones que intentan sobrevivir sin 
perder su dignidad, o la realidad de dos prostitutas de 
distinto origen, que juntan sus vidas y se dan cuenta que 
no son tan diferentes.
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Este	recurso	significa	un	paso	más	hacía	la	realidad	fuera	
de	la	ficción	de	la	película,	que	es	lo	que	ocurre	con	este	
tipo de jóvenes, pequeños delincuentes que no tienen 
posibilidad de nada. El director muestra esta realidad y 
luego	se	devuelve	a	 su	ficción	 con	 los	 tres	 chicos	en	el	
mismo sitio. Aunque podrían ser otros, son los mismos 
como	un	reflejo	de	lo	que	es	la	sociedad,	la	marginalidad	y	
lo que muchas veces hace el aburrimiento con los jóvenes 
que no tienen acceso a nada.




cerrar sus películas de esta manera, con una secuencia al 
final	–Barrio (1998)	o	Princesas (2005)- donde la forma 
se hace discurso al igual que el tema, aunque nunca 
panfletario.	
 En Los lunes al sol (2002) usa dos secuencias para 
convertirlo todo en su discurso desde la dignidad de Santa, 
gran parte de la película transcurre entre un problema con 
la justicia de Santa y su empeño en no querer enfrentarse. 
El problema consiste en que ha roto una lámpara de las 
afueras	del	astillero	que	vale	8	mil	pesetas	y	el	juez	le	obliga	
a pagarla o sino va preso. Santa accede a regañadientes, 
sabiendo que en su situación ese dinero es una fortuna. Al 
salir del juzgado Santa le pide a su abogado que lo lleve 
a un sitio cerca del astillero, se baja del coche, coge una 
piedra  y vuelve a romperla.
 Esta acción al igual que el robo del barco para tirar las 
cenizas de un compañero muerto no es sólo una majadería 
de Santa, sino que representa la lucha interna del personaje 
por	no	perder	su	dignidad,	que	es	al	final	de	lo	que	va	la	
película.
 Su lenguaje es sencillo, sin demasiados adornos o 
movimientos de cámara complicados. Se preocupa por 
contar una historia de la mejor manera posible, con una 
atmósfera realista y sencilla. Sus películas son de pequeñas 
dimensiones, de personas y de problemas internos. Por 
tanto	no	necesita	usar	grandes	despliegues	técnicos,	más	
bien	se	centra	en	lo	pequeño	porque	su	nivel	expresivo	más	
alto está en el mundo interno de sus personajes. Lo mismo 
con	la	técnica,	la	cual	es	básica	porque	sus	necesidades	de	
producción son de pequeños equipos y grandes actores.
 Otra acción como la del barco o la lámpara en Los Lunes 
al sol (2002)	es	el	final	de	Princesas (2005) cuando Caye 
deja su móvil en la mesa en casa de su madre, deseando 
Los lunes al sol (2001)
Fernando León de Aranoa
DVD Manga Films 2002
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que conteste y descubra en que trabaja en verdad. Es 
la esencia de las películas de Fernando León. Siempre 
concentra su atención en una secuencia que represente 
la	 idea	de	su	cine,	 la	tesis	final	sobre	el	tema	que	trata	
en	una	acción	o	en	un	conflicto	que	redondea	y	culmina	la	
película y la convierte en discurso.
 Estos elementos le permiten establecer una de sus 
marcas personales de autoría y al mismo tiempo por la 
manera cómo gestiona sus historias, cómo las construye 
y	las	plantea,	le	otorga	un	alto	grado	de	flexibilidad.
 Ahora, hace falta comentar la obra de otros directores 
que en cuanto a argumento y contenido no cultivan una 
obra	con	una	continuidad	temática	o	expresiva	tan	marcada	
como los anteriores, pero que si evidencian aspectos a 
resaltar.	Su	 relación	 con	 la	 flexibilidad	 y	 sus	marcas	de	
Princesas (2005)
Fernando León de Aranoa
DVD Warner Bros 2006
2. Isabel Coixet: La condición humana 
 Con siente películas en su haber ha construido un 
mundo de imágenes potentes pero sobre todo con temas 
con cargas dramáticas poderosas, contadas con sutileza y 
fuerza visual.
	 Afirma	 que	 con	 su	 cine	 no	 pretende	 nada,	 tan	 sólo	
sorprenderse a sí misma y si lo hace a alguien más, 
maravilloso. Sus películas responden a una gran 
necesidad	 de	 exploración	 de	 la	 condición	 humana,	 de	
la soledad, del amor, de la vida y de la muerte. Por tal 
necesidad es que ha tenido que buscar el lugar en el 
mundo donde las historias que pretende contar tengan 
un sitio idóneo para su desarrollo. Ha ambientado sus 
películas	en	Galicia,	Madrid,	en	la	América	profunda,	en	
Canadá	y	en	Tokio.	Y	 las	ha	rodado	en	los	 idiomas	que	
estás historias necesitan, demostrando así su capacidad 
crítica y de adaptación.
 Mi vida sin mi (2003),	 así	 como	 su	 segunda,	Cosas 
que nunca te dije (1996), son películas de habla inglesa 
hechas en los países del norte, dirigidas por una directora 
española, con algo de capital español, pero básicamente 
Norteamericanas	–Canadá	y	Usa-.	 Las	películas	 son	de	
donde	uno	las	hace,	de	donde	se	extraen	los	elementos	
que	 forman	 su	 esencia,	 porque	 en	 ellas	 se	 refleja	 un	
ambiente determinado, una situación determinada que 
sólo ocurre allí o que podría ocurrir en otro sitio, pero con 
otras características. La soledad y la depresión contenida 
autoría no están tan marcadas en el desarrollo temático, 
sino en otros aspectos de la construcción argumental.
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de los dos personajes de Cosas que nunca te dije (1996), 
es bastante propia de una sociedad como la americana, 
su comportamiento y su condición responden a esto. Si 
se hiciera en España, en Madrid, las condiciones serían 
diferentes. Al igual en Mi vida sin mi	(2003),	 la	actitud	
de	ella	cuando	se	entera	de	su	próxima	muerte	sería	un	
tanto difícil de creer en España, y ya lo es en el Canadá. El 
asunto es que somos diferentes y el cine debe responder 
a nuestras características sociales y conductuales, y no 
a	 los	 simples	 caprichos	 narrativos	 y	 arguméntales	 del	
director. 
	 Coixet	 afirma,	 de	manera	muy	 poética,	 que	 ella	 no	
encuentra las historias, sino que estas la encuentran 
a ella. Por tanto sus ideas y sus temas vienen de una 
exploración	natural	que	 le	permite	contar	historias	que	
reflejen	algún	segmento	de	 la	 condición	humana	y	 sus	
padecimientos.	 En	 sus	 argumentos,	 existe	 un	 aspecto	
muy resaltante como es la narrativa, que en ella es limpia 
y	 estilizada.	 Coixet	 la	 emplea	 adherida	 a	 su	 discurso	
estético.	 Es	 decir,	 la	 emplea,	 al	 igual	 que	 el	 lenguaje,	
como	 parte	 de	 su	 propuesta	 narrativa.	 Prefiere	 contar	
más	 en	 imágenes,	 evitando	 los	 diálogos	 explicativos,	
y maneja muy bien el uso de los espacios vacíos y los 
silencios, para crear una atmósfera especial.
	 La	exploración	de	la	condición	humana	y	la	tendencia	
de	 la	 directora	 a	 buscar	 historias	 que	 reflejen	 los	
padecimientos del ser humano, agregado a la tenacidad de 
rodar donde se produzcan, le permiten una gran capacidad 
de generar nuevos planteamientos y asociaciones que 
con el tiempo se han convertido en parte de su estilo. 
 El lenguaje es el aspecto que más resalta dentro 
de sus películas, porque es pausado, contemplativo y 
muy	 estético.	 Sorprende	 su	 capacidad	 técnica,	 cuando	
descubrimos que la cámara en Mi vida sin mi (2003)	es	
suya. Además de mantener una posición propia y concisa 
en	las	películas	que	hace,	tiene	una	mirada	que	la	define.	
 Sus películas no son producto de un tratamiento especial 
que	 denota	 una	 elección	 de	 un	 método	 particular	 para	
determinada historia, sino que responde a su convicción y 
a su deseo personal de contar una historia de determinada 
manera y no de otra. Eso se llama estilo e informa que hay 
personalidad creativa detrás de esa mirada.
 Probablemente el tema de sus películas sea más o menos 
constante	y	sus	planteamientos	reflejen	una	tendencia	a	
buscar	nuevas	maneras	de	tratar	y	de	explorar	la	condición	
humana. Cuando tiene elementos como para dramatizar 
demasiado y obtener salidas fáciles, buscando la lágrima 
incontrolable, como en Mi vida sin mí	(2003),	no	lo	hace.	
Tal vez, porque dentro de todo, el tema que se esconde 
en el fondo de sus películas es la soledad de la condición 
humana.
	 Los	 conflictos	 de	 los	 personajes	 de	 sus	 dos	 películas	
más destacables, Cosas que nunca te dije (1996) y Mi 
vida sin mi	(2003),	se	presentan	de	manera	muy	fuertes,	
pero los viven sin demasiados dramas y los afrontan 
con profunda frialdad. Ann y Don, en Cosas que nunca 
te dije (1996), padecen una soledad tremenda que han 
aprendido a sobrellevar, y en ocasiones se les mezcla con 
depresiones pasajeras. Ya los conocemos en soledad y a 
punto de derrumbarse. Ann se entera que el chico por el 
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cual se trasladó a ese pueblo, y que ahora vive en Praga, 
la ha dejado de querer. Eso es el punto que desborda su 
mayor depresión, que la impulsa a intentar suicidarse. 
Don vive en un estado catatónico, trabaja  vendiendo 
casas y colabora en un centro de ayuda para las personas 
como	él.	Necesita	enamorarse	y	ve	en	Ann,	la	chica	frágil	
y especial, la posibilidad. Su depresión viene por causa 




Lo interesante es dar un alivio a los personajes y dejar 
abierta una puerta para que surjan otras posibilidades, y 
es justo lo que hace.
 En cambio en Mi vida sin mi	 (2003),	 los	 personajes	
viven en ese estado parecido al de Ann y Don. Sus vidas 
son un desastre, tienen trabajos mal pagados o no tienen, 
y mal viven en condiciones que no son nada alentadoras. 
Al mismo tiempo sorprende la maravillosa relación que 
tienen esta Ann y este Don. Es curioso que los personajes 
se llamen igual. ¿Es posible que dos jóvenes de veinti 
pocos	años,	mantengan	una	relación	tan	madura?	Refleja	
una	armonía	que	produce	cierta	desconfianza,	pero	poco	a	
poco se asoma que en el fondo sus vidas y sus relaciones 
con los demás son un completo desastre. Muchas veces las 
parejas cuando están en la peor situación económica, se 
mantienen tan unidas y los lazos se fortalecen, tal vez por 
que el entorno no ofrece la armonía necesaria y hay que 
agarrarse a algo. Todos los que hayan tenido una relación 
sería y compartido sus vidas con alguien se darán cuenta 
que la directora plantea bien esta situación, aunque de 
entrada parezca rara y forzada. 
	 Los	conflictos	de	Ann	y	Don	de	Mi vida sin mi	(2003),	
están	 puestos	 sobre	 la	 mesa	 de	 entrada.	 El	 conflicto	
principal se presenta cuando Ann se entera que le quedan 
dos o tres meses de vida y decide tomar la decisión más 
madura	 de	 su	 existencia	 y	 comenzar	 a	 hacer	 lo	 que	
nunca ha hecho, además de reservarse el dolor para sí 
misma y no decírselo a nadie. Esto puede parecer raro, 
que una chica de casi 24 años, tenga el temple como 
para tomar una decisión tan fuerte. Seguramente ha 
ocurrido un montón de veces en el mundo, y sino, seguro 
que la mayoría quisiera hacer lo mismo si les tocará la 
misma dramática situación, aunque es una decisión 
esencialmente romántica, puede parecer egoísta. Pero 
entiéndase	que	esta	es	la	decisión	que	impulsa	la	película,	
así	que	no	la	critiquemos,	porque	haciéndolo	estaríamos	
cuestionando la esencia de la película.
	 Isabel	 Coixet	 replantea	 de	 una	manera	 diferente	 el	
gran	 grupo	 de	 películas	 que	 existen	 con	 esta	 misma	
situación. Y la elección de no mostrar demasiadas 
lágrimas, de no mostrar a Ann moribunda, ni padeciendo 
sus últimos dolores, constituye el mejor acierto de la 
película. Y es precisamente cuando la forma se convierte 
en discurso, ya que coloca a los espectadores en una 
posición privilegiada, como cómplices de Ann (focalización 
externa)	y	al	mismo	tiempo	en	observadores	pasivos	de	
su ausencia, que es mucho más fuerte que presenciar 
su muerte en la pantalla. Esto es uno de los criterios 
más	claros	que	se	han	visto	hasta	ahora	de	flexibilidad	
cinematográfica	y	de	una	marca	clara	de	autoría,	porque	
consigue escapar de un lugar común y construir una 
nueva manera de abordar el tema utilizando herramientas 
narrativas potentes.
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 Al mismo tiempo, en Mi vida sin mi	 (2003)	hace	uso	
de un recurso nada especial, pero que queda muy bien 
estéticamente	y	la	da	una	bonita	textura	a	la	secuencia.	
Es cuando Ann, luego de enterarse de su mortal cáncer 
con esa mirada profunda y cautivadora, decide escribir en 
un diario las cosas que quiere hacer antes de morirse.
 Es un gesto muy noble del personaje, ya que se propone 
objetivos muy realistas como decirle a sus hijas que las 
ama todos los días, buscar que otro hombre se enamore 
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 Si bien es cierto que este recurso no es nada especial, 
es	el	que	guarda	la	filosofía	del	personaje	en	sus	últimos	
momentos y el de la película en sí. Y es aquí donde 
no importa lo duro de las imágenes y de la muerte del 
personaje principal, que como espectadores nos afecta, 
sino	 lo	 que	 significa	 el	 gesto	 y	 la	 actitud.	 El	 significado	
final	 de	 la	 película,	 la	 esencia	 que	 guarda	 y	 la	manera	
como	le	da	término	la	directora.
 Siguiendo con otro director que en los noventa sólo 
había hecho dos películas, una en solitario, y en estos 
trece años del nuevo siglo ha madurado como artista y ha 
firmado	cuatro	películas	excelentes	donde	ha	dejado	sus	
marcas de autoría y su estilo grabado en fuego. 
3. Cecs Gay: Estilo y narración
 Obtuvo el reconocimiento necesario en el año 2000, 
cuando estrenó su ópera prima en solitario Krampack 
(2000). El director cuenta de manera directa y sin 
ningún	 drama,	 ni	 complejos	 el	 despertar	 sexual	 de	 dos	
adolescentes con tan absoluta normalidad, que sorprende 
y que a la vez vierte un leve toque de inverosimilitud en 
algunos espectadores. Puede resultar muy sorprendente 
que	el	despertar	sexual	de	dos	chicos,	ajenos	a	la	protección	
paternalista, pueda ser de una manera tan natural y sin 
ningún	tipo	de	conflictos.
	 La	 experimentación	 sexual	 permanece	 abierta	 en	
cada momento y es bastante normal que dos chicos 
experimenten	el	sexo	de	la	manera	como	se	los	pida	el	
cuerpo. No es necesario pensar que la película va sólo 
del	despertar	homosexual	de	Dani,	que	en	este	caso	se	
asoma como lo menos interesante por visto y tratado en 
el	cine,	sino	que	también	va	de	la	experimentación	abierta	
de Nico, que es donde está el punto más importante en 
toda	 la	 polémica	 que	 ha	 podido	 despertar	 la	 película.	
Nico no quiere cumplir los 17 y seguir siendo virgen. 
Quiere	probar	que	es	eso	del	sexo	y	está	abierto	a	todo.	
Tiene claro que le gustan las tías, pero no ve mal hacerle 
un	Krampack	(masturbación)	a	su	mejor	amigo,	ni	que	
este le haga una felación y le pida que lo penetre. Más 
adelante decide que eso no es lo que quiere, pero cómo 
podía saberlo sin antes probarlo. De cualquier manera, 
Krampack	 habla	 de	 un	 tema	 interesante,	 que	 puede	 y	
ha generado muchas conversaciones, pero que su mayor 
mérito	 no	 radica	 en	 ámbitos	 extra	 cinematográficos,	
también	 posee	 elementos	 internos	 que	 la	 hacen	 muy	
valiosa, como la manera cómo está contada, el lenguaje 
que utiliza y el tratamiento tan maduro de un tema tan 
polémico.
 Krampack se organiza en relación a Nico y Dani, sus 
anhelos	sexuales	y	la	curiosidad	que	produce	en	los	dos.	
Se	plantea	el	tema	del	despertar	sexual	cuando	Nico	lo	
propone, conocen a dos chicas y comienzan a conseguir 
su	objetivo.	Se	plantea	el	conflicto,	primero	en	Dani	que	
comprende	que	su	experimentación	ha	terminado	y	sólo	
quiere estar con Nico. Luego, le toca a Nico descubrir que 
Dani	se	está	haciendo	homosexual.	Cuando	se	piensa	que	
se	ha	descubierto	el	destino	final	de	la	película,	sorprende	
con una actitud demasiado adulta en dos chicos de 16 
años, Dani deja de pretender a Nico y este aprende 
rápidamente a no meterse en su vida y no preguntar, 
siendo un ejercicio de respeto bastante importante. El 
mensaje	final	sería	la	amistad	supera	cualquier	obstáculo,	
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aunque Cesc Gay lo deja todo abierto, el espectador debe 
sacar sus propias conclusiones.
 Emplea todo el metraje para colar, cada vez que puede, 
un elemento que va describiendo a Nico y Dani. Desde 
la presentación inicial, el comienzo de sus toqueteos, la 
manera de comportarse en el bar y por su puesto sus ligues. 
Lo mismo ocurre En la ciudad (2003),	donde	sólo	ofrece	
una presentación simple de los personajes y a lo largo de la 
película nos va dejando ver pequeños fragmentos, muchas 
veces	inconclusos,	como	esperando	nuestra	reflexión.
 Estas secuencias son las más representativas de la 
película,	porque	plantean	el	conflicto	capilar	de	la	historia,	
y	al	mismo	tiempo,	la	resolución	de	la	situación.	Krampack	
podría	 ser	 un	 remake	 edulcorado	 en	 el	 cine	 comercial	
norteamericano,	de	esas	películas	adolescentes	y	fiesteras,	
que a veces ni siquiera entretienen. La grandeza de su 
puesta en escena es el tratamiento del tema, como resuelve 
la historia y más aún, como la presenta. Enmarcada en 
un	 planteamiento	 genérico	 generacional,	 se	 nutre	 de	 un	
discurso intimista y de estilo, obteniendo un resultando 
nuevo	y	revelador.	Aspecto	donde	radica	la	flexibilidad	de	
la película, por la capacidad de generar nuevos caminos en 
el planteamiento del tema de la adolescencia y el despertar 
sexual,	que	deja	ver	un	estilo	propio	que	en	las	siguientes	
películas	 desarrollará	 y	 definirá	 por	 completo,	 desde	 la	
madura En la ciudad (2003)	 hasta	 llegar	 a	 una	 claridad	
estilística en Una pistola en cada mano (2012). 
 En la ciudad (2003)	es	una	película	sobre	las	cosas	que	
las personas se callan, la convivencia, los sentimientos, el 
amor, la soledad. Es una película maravillosa -perdonen el 
entusiasmo si no es compartido- que aparentemente no 
cuenta nada, sólo muestra la vida de un círculo cerrado de 
amigos que mantienen una incomunicación y ocultación de 
sus sentimientos más profundos, que los encierra en una 
soledad nostálgica, aparentemente irremediable.
 
	 Han	llovido	ríos	de	críticas	sobre	el	género	de	la	película,	
unos dicen que es un drama con toques cómicos y otros 
que es una comedia melancólica. Ni lo uno ni lo otro. 
En la ciudad	(2003)	es	una	película	sobre	 la	gente	y	sus	
problemas. No está bajo ninguna clave, ni se rige por 
ninguna	herramienta	 propia	 de	género.	A	 veces	 produce	
sonrisas, nunca carcajadas. Otras da una profunda angustia 
o da pena, pero por ninguno de los dos casos es una cosa 
o la otra. Simplemente es una historia coral que cuenta la 
vida de un grupo de amigos y nada más, como se ha hecho 
muchas veces en el cine mundial.
 La idea de su cine, como es normal y como hacen la 
mayoría	de	directores,	las	extrae	de	sus	propias	vivencias.	La	
idea de su tercera película le viene de uno de esos pequeños 
momentos vividos que casi no se le da importancia, pero 
que	al	reflexionar	y	volver	sobre	él,	encontramos	el	sentido	
de una narración.
  Al menos en mi caso, las ideas nunca nacen de un lugar o 
de una situación en concreto. Es la suma de varias cosas. Es 
verdad que la última secuencia de En la ciudad se inspira en una 
situación parecida que viví, en la que una persona cercana de 
pronto se puso a llorar. Eso me dio pie a rescatar varias ideas 
sobre personajes que ocultaban sus sentimientos, algunos incluso 
durante muchos años, por las razones que fueran. Todos somos 
un poco así, y en este caso se trataba de centrar la película en ese 
tipo de personajes, siendo sólo el espectador el que conociera la 
intimidad de cada uno. Por otro lado me atraía hacer una película 
coral en un mismo contexto y sobre todo rodar en mi ciudad, cosa 
que nunca había hecho. (La vanguardia. Mayo 2003)
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 En la cuidad	 (2003)	 plantea	 una	 focalización	 variable	
como en muchas películas del director, y en esta en 
especifico	obtiene	mucha	fuerza	al	variar	el	foco	entre	los	
personajes que conforman ese grupo de amigos. Saltando 
entre el arquitecto engañado y su mujer actriz, el profesor 
de música y el romance con la sobrina del arquitecto, 
menor	de	edad;	la	galerista	y	sus	infidelidades	lésbicas,	su	
embarazo no deseado y el hastío de su marido controlador 
aéreo,	y	por	último,	el	personaje	más	contradictorio,	el	de	la	
dependienta de librería, mitómana y profundamente sola. El 
punto de vista salta desde un narrador omnisciente (cero), 
al punto de vista del arquitecto engañado, la galerista con 
crisis	 de	 identidad,	 el	 profesor	 de	 música	 y	 el	 conflicto	
amoroso, y la librera y su mundo imaginario (interna). Por 
otro lado, los otros cuatro personajes de los que no se sabe 
lo que hacen ni sienten, sólo se conocen como espectadores 
y	por	la	mirada	de	los	otros	cuatro	(externa).
 Con Una pistola en cada mano (2012) vuelve a este tema 
de	 la	 incomunicación,	después	de	entregar	dos	historias	
con importantes propuestas de estructuras narrativas 
como fueron Ficció (2006) y V.O.S. (2009). En su última 
película	 afina	 las	 historias	 de	 personajes	 que	 tienen	
alguna relación y que comparten algo en común, mujer, 
soledad, problemas de pareja, etc. Donde los hombres 
son el problema y las mujeres son el hilo conductor. Es 
una especie de radiografía del hombre contemporáneo 
cuarentón, en crisis o no, que mal vive o sobrevive a una 
inminente crisis de identidad. Aquí el punto de vista y el 
saber del espectador y de los personajes se entrecruza 
constantemente en un juego donde el hombre es el foco de 
atención	y	la	mujer	es	la	que	planta	una	postura	definida	
y	abierta.	Entra	en	 juego	 la	 identificación	del	espectador	
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con determinado personaje (masculino o femenino) y la 
focalización se mezcla entre un personaje y otro, al igual 
que	la	identificación.
 Es en estas dos películas, que tienen una profunda 
relación,	 es	 que	 el	 director	 avanza	 hacía	 la	 flexibilidad	
adaptativa	planteada	por	Guilford	(1977)	al	poder	exponer	
las relaciones humanas desde un punto de vista personal, 
desde su visión, y en ese proceso hacer un ejercicio de estilo 
a	 nivel	 de	 lenguaje	 cinematográfico,	 generando	 nuevos	
caminos	y	planteamientos	no	sólo	a	nivel	cinematográfico,	
sino a nivel general. Las películas de Gay incitan a tertulias 
después	 del	 visionado.	 Tiene	 la	 gran	 virtud	 de	 construir	
historias	 cinematográficamente	 interesante	 con	 un	 estilo	
propio, gestado desde su primera película, que invitan al 
estudio de la condición humana, de las relaciones y de la 
vida.
 La enunciación del tema y las estrategias empleadas 
para contarlo deben albergar un concepto que al enunciar 
se convierte en contenido. La manera de hacerlo responde 
a un estilo y eso es lo más claro en su cine. En el plano de 
expresión,	la	forma	se	convierte	cuando	se	descubren	sus	
intenciones	y	hacía	donde	va,	el	qué	y	el	porqué.	Como	
en Una pistola en cada mano  (2012) la frase que dice 
Candela Peña a Eduardo Noriega en tono casi maternal. 
“Es que vais con una pistola en cada mano” mientras le da 
una palmadita en la mejilla y se despide hasta el lunes, o 
el llanto repentino de la galerista en medio de la comida 
de su cumpleaños de En la ciudad (2003),	y	que	sólo	ella	
y el espectador conocen la razón. En este punto, siempre 
encuentra uno, el director convierte la forma, que guarda 
el contenido y sostiene al tema, en discurso. 
	 Existen	directores	 que	 los	mueven	motivaciones	más	
cercanas	a	la	realidad	que	a	la	estética	de	la	imagen.	Que	
se interesan más por el contenido de sus historias y lo que 
quieren denunciar, que por la narrativa erudita y cargada 
de elementos simbólicos. 
4. Icíar Bollaín. La narración sin artificios
	 Esta	directora	con	una	profunda	fidelidad	a	la	realidad	
y	a	la	denuncia	social,	sin	artificios,	sin	adornos,	tan	sólo	
lo justo para contar historias que inviten al espectador a 
pensar, sin intervenir ella demasiado.
 Sus dos primeras películas, ¿Hola, estás sola? (1995) 
y Flores de otro mundo (1999) mostraban ese estilo, 
sobre todo la segunda, llena de aire fresco e historias muy 
cotidianas pero que a veces nos parecen muy lejanas. Su 
tercera película Te doy mis ojos	(2003)	se	adentra	en	la	
realidad más cruel del maltrato físico y psicológico desde un 
punto de vista limpio, sin dramatizaciones y sin denuncias 
panfletarias.	Muestra	un	problema	como	ella	lo	percibe	y	
deja que el espectador saque sus propias conclusiones.
 También la lluvia (2012) muestra una realidad en un 
país latinoamericano, con muchas metáforas y elementos 
cargados	de	significados,	que	la	convierten,	y	sobretodo	
al personaje de Luis Tosar y Juan Carlos Aduviri, en el eje 
central de la historia, dentro de una relación de amistad 
y culpa que busca desesperadamente la justicia. Cuenta 
la historia de un equipo de producción español que llega 
a	Bolivia	a	rodar	una	película	sobre	la	conquista.	El	extra	
principal es un indígena que mantiene una lucha sindical 
contra la privatización de la empresa que gestiona el 
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agua, las guerras del agua de la Cochabamba en el año 
2002.	 El	mensaje	 final	 y	 eje	 central	 de	 la	 relación	 que	
establece Costa, el productor, y Daniel, el indígena actor, 
es	que	les	van	a	quitar	también	la	lluvia.	Es	el	final	de	un	
amistad que se había gestado en medio de un proceso 
de humanización de Costa. Por primera vez, la directora 
planta cara en el discurso, si antes se centraba en mostrar 
una realidad, en esta película no sólo denuncia sino que 
impone una posición como artista, a la vez que organiza 
un	discurso	con	elementos	cinematográficos	muy	valiosos	
y con una construcción de los personajes muy profunda.
 Te doy mis ojos	(2003)	muestra	muy	poco	de	 lo	que	
hemos estado esperando como espectadores morbosos. 
Empieza cuando la mujer agredida huye de casa 
atemorizada y se refugia con su hermana. Comienza la 
búsqueda y casi cacería del marido que necesita que su 
mujer vuelva. En este ínterin la mujer decide comenzar 
a trabajar de voluntaria en un museo y rápidamente se 
convierte en guía. La situación se arregla y ella vuelve 
a casa mientras sigue con el nuevo trabajo, cosa que 
el marido no entiende. Él, comienza a asistir a terapia 
y juntos hacen un esfuerzo por salvar la relación. Hasta 
este punto la película no da señales de ninguna agresión, 
sólo al principio vemos la casa destrozada y a ella con un 
golpe en la cara. Poco a poco comenzamos a ver pequeños 
arranques violentos del marido cuando ella no está de 
acuerdo con algo o quiere decidir por sí sola.
	 Al	final	la	única	muestra	de	violencia	que	vemos	es	la	
que	marca	el	final	de	la	película	y	la	ruina	de	la	relación.	Y	
por dura y humillante que sea, demuestra que más que el 
maltrato físico, que ya es duro e indignante, lo más fuerte 
es el maltrato psicológico, además si viene de un ser 
querido es doblemente doloroso. Esa secuencia cuando el 
marido humilla a la mujer con insultos, justo antes de que 
ella, guapa y arreglada, se marche a Madrid a su primer 
trabajo pagado como guía de museos. Insultos que poco a 
poco se van convirtiendo en empujones hasta que termina 
desvistiéndola,	 rompiendo	 su	 felicidad,	 y	 sacándola	 al	
balcón desnuda para que todos la vean. Tal humillación 
y maltrato producen que la mujer se orine encima, en 
medio del llanto y el desconsuelo.
 Esta secuencia demuestra una evolución en la directora, 
porque	 consigue	 unos	 niveles	 expresivos	 que	 no	 están	
presentes en sus dos anteriores películas. Al mismo 
tiempo la decisión de no mostrar ningún hecho violento 
sólo	 hasta	 el	 final,	 convierten	 la	 forma	 en	 discurso,	 al	
parecer una tendencia clara de los directores españoles de 
la	década,	y	con	el	final	planteado	de	esta	forma	establece	
una posición con respecto a la violencia psicológica como 
tesis que cierra su punto de vista como artista.
 El mayor problema de Iciar Bollaín es, en ocasiones, 
su	 mejor	 mérito.	 La	 ausencia	 de	 artificios	 y	 adornos	
suele convertir algunas de sus películas poco atractivas al 
espectador	masivo.	Está	claro	que	no	existe	mucha	vocación	
comercial, pero no afectaría a su discurso un poco más de 
mimos al espectador. Tal vez la base del problema radica 
en la escogencia del tema. ¿Hola, estás sola? (1995), es 
una película sincera y cercana, con cierto aire nostálgico, 
que nos deja un poco indiferentes, aunque reconocemos 
el	problema	y	nos	sentimos	completamente	identificados.	
Parece que faltara una posición concreta que cerrara el 
discurso y nos entregara un producto digerido. Hace falta 
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la	voluntad	de	exponerse,	que	ayude	a	la	sinceridad	y	la	




¿Hola, estás sola? (1995)
Iciar Bollaín
Fuente:	www.imdb.com
 Flores de otro mundo (1998),	 intenta	 contar	 una	
situación	muy	peculiar	y	extraña,	que	tal	vez	sólo	ocurre	
en España, como producto del abandono y la soledad, 
pero se desvía hacia las historias de amor que terminan 
marcando y centrando la película. Historias que son 
reflejo	de	la	situación	que	las	 inspira	y	que	al	final	nos	
permite tener una idea mucho más global del problema, 
pero	rompiendo	las	expectativas	hechas	al	principio.
 En cambio, con Te doy mis ojos	 (2003),	 se	 supone	
que por las características del tema, llega a niveles más 
profundos	y	expresivos.	Los	personajes,	igual	que	en	las	
anteriores, están mostrados en tercera persona, pero 
se sabe que hay en su interior porque se percibe. Se 
siente el miedo de la mujer maltratada, el odio y la rabia 
incontrolable que siente el maltratador, y en este caso, 
acertadamente, no hay juicio ni posiciones, simplemente 
muestra	un	conflicto	 tal	 como	ella	 cree	que	es	 	y	deja	
todo lo demás al espectador.
 En Flores de otro mundo	(1998),	la	directora	mezcla	el	
tema de la integración con el del amor, por medio de dos 
tipos personajes, los que buscan el amor en la edad adulta 
y los que buscan la integración a toda costa como medio 
para encontrar el bienestar social. Todos son personajes 
desesperados, que tienen un pasado y que muchas veces 
echamos en falta esa razón que los impulsó a montarse 
en el autobús y viajar al pueblo.
 El personaje de la cubana es, tal vez, el más claro de 
todos en cuanto a razones, y en seguida que aparece se 
entiende que el pueblo no es lugar para ella, así como el 
compañero sentimental que se ha inventado. Terminará 
marchándose para buscar su lugar. 
 La mujer dominicana es un caso distinto. Ella busca una 
estabilidad y está dispuesta a enamorarse de cualquier 
hombre bueno, con tal que la mantenga a ella a sus hijos 
y, por su puesto, la quiera y respete, pero su elección 
aunque noble, no deja de ser interesada y desesperada. 
Ella trae un pasado, una vida dura en Madrid, de la cual 
no se conoce nada, sólo un marido que la persigue y que 
quiere sacarle dinero.
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 Por último la enfermera vasca, que no se entiende 
porque acude al pueblo a buscar pareja, y es tal vez la 
pregunta más grande que hacemos como espectadores, 
que nunca tendrá respuesta.
constructor	que	acude	a	La	Habana	a	hacer	turismo	sexual	
y	se	trae	a	una	negra	demasiado	joven	y	ardiente	para	él,	
que en verdad lo que quiere es irse a Italia a buscar a su 







 Luego, los personajes del pueblo son tres hombres 
solos que no han renunciado al amor y que lo intentan 
encontrar en las peores condiciones. El primero, el 
 El segundo, es el joven campesino de poco hablar pero 
con procesiones internas, que convive con su madre viuda 
y que se encuentra a la dominicana con dos hijos que 
encuentra	en	él	la	salvación	de	su	vida.
 Y por último, el empresario cuarentón que regenta un 
vivero y que es el organizador del viaje, que se empareja 
con la enfermera vasca. Los dos con unas vidas muy 
armadas y rutinarias que se resisten a cambiar, aunque 
están muy solos.
 La película se centra en estas tres historias y se olvida 
por momentos del problema de la integración. Así que se 
convierte en una historia de tres amores sin profundizar 
demasiado en ninguno. No se sabe las razones de la 
enfermera, ni las negativas de los dos en la posibilidad de 
cambiar. No se saben las penurias que ha tenido que pasar 
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autobús para buscar la estabilidad desesperadamente. Y 
una vez allí no se profundiza el problema entre Patricia y 
la madre, sólo en dos ocasiones y en la secuencia en que 
Patricia se marcha, luego de tener una discusión con su 
marido, al enterarse de que ella está casada todavía con 
el cubano.
 Es la única vez que la madre intenta persuadir a su hijo 
para que no deje marchar a su familia, como ella le llama. 
Se	entiende	como	la	definitiva	aceptación	de	la	madre	a	la	
mujer de su hijo, y es la secuencia más emocionante de la 
película.
 Aunque Flores de otro mundo	 (1998)	es	una	película	
correcta y acertada, le falta profundizar en ciertos 
elementos que quedan sueltos. Se comprende que todo 
es una opción personal de la directora, muy meditada y 
pensada, que responde a su visión y concepción del cine, 
a	pesar	que	se	queda	corta	a	nivel	de	expresión.
 Los temas del cine de Bollaín rondan entre realidad 
social	y	cotidianidad,	contada	sin	artificios	y	con	profunda	
sinceridad. Hasta el año 2000 no había evolucionado 
creativamente para encontrar el sentido de su cine. En 
las tres primeras películas se percibe que el tema no era 
el elemento primordial que la haría encontrar su lugar. 
Es hasta el 2012 cuando hace También la lluvia (2012) 
donde la idea es la que ayuda a que el tema surja como 
concepto y construir su discurso, estrenando una película 
con	una	maravillosa	historia,	buen	guión,	firmado	por	su	
marido	 Paul	 Laverty,	 donde	el	 sentido	de	 su	 cine	 aflora	
como mensaje inherente en la historia. Ya no es el tema, 
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cargadas	 de	 sentido	 y	 expresión.	 Logra	 replantearse	
sus temas principales recreados en una historia de 
desigualdades y sobretodo de la condición humana. Dando 
en el punto que une su capacidad de construir una historia 





 La última parte de la película es cuando en verdad se le 
plantea	el	conflicto	más	determinante	a	Costa	y	es	lo	que	
da un vuelco al personaje y a la historia.
 El equipo de producción se marcha a otra localización 
para poder terminar la película, ya que la situación en la 
ciudad se había puesto insostenible por las protestas. En 
el momento de partir se presenta la esposa de Daniel, 
el indígena que aparece en la película y que tantos 




 La hija de Daniel había ido al centro de la ciudad, en 
medio de la protesta, había sido herida y ahora corre peligro 
de muerte. La esposa le pide que la lleve a la cuidad, que 
a	él	si	lo	dejarán	pasar.	Costa	no	quiere,	pero	ella	insiste.	
Decide ir en vista de la gravedad de la situación, sabiendo 
que si a la niña le pasa algo no se lo perdonará nunca. El 
director, interpretado por Gael García Bernal, lo persuade 
a que no vaya, pero Costa insiste y se marcha.
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 Encuentran a la niña y la llevan al hospital, junto con 
los heridos que caben en el coche. Costa intenta encontrar 
a	Daniel	 en	medio	de	 la	protesta,	que	al	final	 terminan	
ganando los indígenas.
	 La	 secuencia	 final	 es	 de	 una	 profunda	 reflexión	 por	
parte de Costa y de agradecimiento por parte de Daniel. Se 
entiende	que	la	película	por	fin	ha	acabado,	que	la	hija	de	
Daniel está bien y que han ganado la lucha. Daniel le hace 
un regalo a Costa, que luego sabemos que es un poco de 
agua en una botellita, como muestra de agradecimiento. 
Metáfora que le da sentido a la relación que se fragua, a la 
película	y	a	la	flexibilidad	de	Bollaín,	por	la	capacidad	de	
encontrar nuevos caminos y de crear nuevos sensaciones 




5. Montxo Armendáriz: El perfil humanista
 Afín a estudiar la condición humana en sus películas, 
aunque de una manera más distante, consagrado con 
Tasio	(1984)	y	Las cartas de Alou (1990) y sobretodo con 
Secretos del Corazón (1995).
 Visionando su obra se encuentra a un autor preocupado 
por	 su	 entorno,	 con	 un	 perfil	 humanista	 y	 bastante	
antropológico. Le interesan las personas y lo que les 
pasa. Busca historias que de alguna manera muestren 
las	peripecias	de	la	existencia	humana:	contar	la	vida	en	
sus	diferentes	aspectos,	dificultades	y	entornos.
 No mantiene una continuidad temática, ni se perciben 
obsesiones ni estilísticas, ni discursivas. Es un director al 
servicio	del	hecho	cinematográfico	y	de	mostrar	el	mundo	
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que le preocupa o le interesa de manera clara y concisa.
 Su lenguaje pretende buscar los sentimientos más 
profundos y enmarcarlos en circunstancias sociales que 
mueven y producen esos sentimientos. Hace un cine 
abierto, como el Fernando León de Aranoa o el de Icíar 
Bollaín,	sin	artificios	ni	adornos,	buscando	la	esencia	de	las	
cosas. Sus películas son un documento estanco de principio 
a	 fin,	 que	 una	 vez	 visionado	 dejan	 abierta	 la	 discusión	
y sobretodo el estudio del tema tratado. Es un director 
académico,	 ajeno	a	 los	artilugios	 y	al	 uso	desmesurado	
de	recursos	expresivos.	Es	claro	y	trabaja	en	función	de	la	
idea y del tema en cuestión.
 Armendáriz basa la estructura de su cine en una idea 
que le motiva y busca un tema que le interese y donde 
pueda tratar dicha problemática. Al ser un buen guionista 
construye sus películas basadas en la esencia conceptual 
del	 tema	 y	 por	 ese	 camino	 deja	 fluir	 las	 historias.	 No	
presenta	obsesiones	cinematográficas	y	el	uso	del	lenguaje	
viene a estar al servicio de la idea y del tema.
 En Secretos del corazón (1997) cuenta las inquietudes 
y curiosidades de Javi, un niño que está empezando a 
comprender lo que es la vida y que va descubriendo poco 
a poco en pequeños detalles. El director la cuenta con 
aires costumbristas y sin ningún tipo de artilugios.




la realidad que marca la historia y lo reconocible de la 
realidad	filmada,	jugando	muchas	veces	con	la	posibilidad	
de construir encuadres largos y complejos. (Casetti, F. 
1990)
	 Las	acciones	y	 los	 conflictos	en	sus	historias	 se	van	
hilando a lo largo de la trama hasta el desencadenante 
final,	que	muchas	veces	coinciden	con	la	transformación	
como	conclusión	final	de	la	película.	Es	en	este	instante,	
casi	 siempre	 en	 la	 secuencia	 final,	 es	 donde	 toda	 la	
propuesta obtiene sentido y la forma deja de ser contenido 
y	 se	 convierte	 en	 expresión,	 se	 hace	 discurso.	 En	 sus	
historias, en la mayoría, los personajes son como motores 
de las acciones y las transformaciones, comienzan la 
historia	 con	un	conflicto	planteado	y	 concluyen	cuando	
se produce una transformación y casi nunca muestra que 
pasa	después.




en Historias del Kronen	(1995)	que	el	desenlace	final	se	
Secretos del corazón (1997)
Montxo	Armendáriz
DVD		TCFox	2001
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produce como una consecuencia del comportamiento y la 
vida de los personajes metidos de lleno en el mundo de 
las drogas y el consumo de alcohol. Al igual que No tengas 
miedo (2011), su última producción, donde plantea el 
conflicto	desde	el	principio	y	va	desarrollando	poco	a	poco,	
a lo largo de los años mientras el personaje protagonista 
crece,	hasta	que	el	conflicto	se	desencadena	y	Silvia	tiene	
que tomar medidas para seguir.
	 Las	medidas	de	Silvia	y	el	desenlace	final	de	la	historia	
no son ni muy aleccionadoras, ni muy esperanzadoras, 
sólo se entiende que su vida continúa, sin ninguna acción 
dramática contundente, ni enfrentamiento espectacular. 
El planteamiento de No tengas miedo (2011) se aleja 
por completo de las películas de ese estilo, tan común y 
recurrentes del recurso fácil y la dramatización buscando 
la solidaridad del espectador.
Historias del Kronen (1995)
Montxo	Armendáriz
DVD	Vértice	2011
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 Probablemente No tengas miedo	 (2011)	 refleja	 una	
tendencia de algunos directores españoles de tratar 
temas delicados como el abuso o el maltrato, desde una 
perspectiva distante, desde la denuncia de los hechos y no 
desde la dramatización enfermiza que alimentan el morbo 
del espectador. El Bola (2000) de Achero Mañas, Te doy 
mis ojos	(2003)	de	Iciar	Bollaín,	junto	a	esta	son	reflejos	
claros	de	una	ligera	tendencia	que	refleja	la	responsabilidad	
del cine nacional y sus directores. El simple hecho de 
decidir	no	mostrar	el	maltrato	explicito	o	la	violencia	es,	
de antemano, un planteamiento discursivo; lo interesante 
sería descubrir cuando coinciden el discurso narrativo con 
el discurso del autor. 
 Cuando el espectador descubre, junto con la Silvia 
niña, el primer abuso en pantalla, el director se encarga 
de	mostrarlo	con	la	expresión	que	es	título	de	la	película	y	
una imagen muy potente, que poseen una fuerza parecida 
a lo que Roland Barthes (2009) hablaba en su libro La 
cámara lúcida acerca del puctum como un elemento que 
hiere la subjetividad del espectador.
No tengas miedo (2011)
Montxo	Armendáriz
DVD Cameo 2011
 Podría pensarse que un director como Armendáriz, 





opción que propone, que esa austeridad es un estilo, 
no	 tendría	 porque	 ser	 carente	 de	 flexibilidad,	 sino	 todo	
lo	 contrario.	 La	 flexibilidad	 de	 Armendáriz	 radica	 en	 el	
tratamiento del tema y en la manera escueta de entender 
el	arte	cinematográfico,	que	guste	o	no,	son	documentos	
que invitan, muestran o denuncian al espectador ávido de 
información, lo que pasa en el mundo desde la mirada de 
un director comprometido.
	 En	 este	 caso,	 el	 discurso	 narrativo	 (expresión)	 y	 el	
contenido	(historia)	coinciden	a	través	de	la	enunciación,	
las estrategias narrativas y la forma que utiliza para 
contarlo. Un ejemplo muy representativo sería el plano 
cuando	Silvia	y	el	espectador	(focalización	externa)	sufre	
su primer abuso por parte de su padre, que mostramos 
antes. El punto de vista del autor y la forma coinciden con 
el	 discurso	narrativo.	Qué	ocurre	 cuando	el	 discurso,	 la	
expresión	de	la	película,	no	coincide	con	temáticas	sociales	




medio ha ido construyendo película a película. Ocurre que 
topamos	de	lleno	con	la	filmografía	de	Fernando	Trueba.		
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6. Fernando Trueba: El discurso estético
 Dentro de los directores españoles a mitad de camino 
entre cine clásico y cine moderno, como Armendáriz, está 
en una posición privilegiada Fernando Trueba, por sus 
éxitos,	por	su	vocación	abierta	hacia	el	cine	clásico,	en	
ocasiones, y al cine moderno cuando cambia de registro, 
necesario	en	su	filmografía.
 La obra de Trueba  se constituye entre comedias muy 
genéricas,	inspiradas	en	lo	mejor	del	cine	estadounidense	
de los 50 y películas aisladas con una fuerte marca 
personal	entre	el	documental	y	la	ficción,	y	referencias	a	
otros cines clásicos europeos.
 Se siente muy cómodo recreando historias enmarcadas 
en	las	décadas	de	los	30-40.	4	de	sus	16	películas	entre	
ficción	y	documental	son	ambientadas	en	esta	época,	y	
es la que más frutos le ha dado.
 El año de las luces	(1986),	con	la	que	obtiene	el	Oso	
de Plata en el festival de Berlín de ese mismo año. En el 
92, Belle epoque (1992) gana el Oscar a mejor película 
de	habla	no	 inglesa	y	en	el	98	estrena	una	película	de	
dimensiones	 enormes,	 otra	 vez	 los	 30	 como	 marco	
histórico, La niña de tus ojos (1998)	 supone	 un	 éxito	
rotundo en la carrera del director, tanto de crítica, público 
y Goyas. En el 2012 estrena El artista y la modelo (2012), 
historia ambientada en la Segunda Guerra Mundial cuando 
Merce huye de los campos de refugiados españoles para 
parar en el taller de un escultor de avanzada edad que la 
toma como modelo a cambio de refugio. 
 La crítica más benevolente y eufórica ha dicho que 
la película es pariente de El sol del membrillo (1992) de 
Víctor Erice, por su empeño en encontrar la verdad en una 
obra de arte. Aparte de eso, lo más importante no será 
si el director se ha encontrado con está película, sino el 
cambio	de	registro	que	ofrece,	que	puede	significar	una	
evolución en su obra. En cualquier caso para eso hay que 
esperar.
	 Su	carrera	se	entiende	como	una	de	las	más	exitosas	
y respetadas del panorama español. Es un director que 
nunca ha abandonado la comedia, pero cuando ha dado 
un	giro	en	su	registro,	ha	obtenido	resultados	excelentes.	
Es	 académico	 y	 se	 pega	 a	 las	 historias,	 las	 cuales,	 de	
acuerdo a su pulso y ritmo natural, determinan su manera 
de narrar. Las veces que ha hecho comedias puras, se ha 
regido	por	las	herramientas	narrativas	del	género,	y	cuando	
ha hecho adaptaciones literarias ha intentado plasmar el 
espíritu de la novela y se ha basado en la estructura y 
el rigor histórico. Necesita cambiar de registro de vez en 
cuando, y cuando lo ha hecho ha estrenado una película 
fabulosa.
 Sus dos películas más destacadas de los 90, son 
ambientadas	 en	 la	misma	 época,	 los	 años	 30-40.	Belle 
epoque (1992), cuenta la fabulosa historia de un soldado 
desertor, de antes de empezar la guerra civil, que se 
refugia en casa de un pintor que tiene cuatro maravillosas 
hijas, las cuales el apuesto soldado irá probando una a 
una hasta decidir de cual se ha enamorado. Una comedia 
de	principio	a	fin,	original,	cínica	y	que	tiene	como	telón	
de fondo el tema de la guerra.
MAQUETACION Cap4.indd   287 8/4/14   12:07:16
288
EL AUTOR Y EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO ESPAÑOL DE LOS NOVENTA
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
 La niña de tus ojos	(1998),	es	otra	historia	que	va	por	
el mismo estilo. Si la anterior pudo ser un hecho real, en 
está	se	sabe	que	fue	una	situación	que	existió,	aunque	tal	
vez no con las mismas características. Un grupo de actores 
y	técnicos	se	marchan	al	Berlín	del	III	Reich	para	filmar	
una españolada, que por estar en el bando nacional no 
tenían acceso a los estudios ni laboratorios, que estaban 
en Madrid y Barcelona, en manos republicanas. Allí se 
enfrentan	a	situaciones	inesperadas	y	viven	experiencias	
que los atormentan y marcan para siempre. Presencian 
el comienzo del Antisemitismo nazi, al coincidir en un 
restaurante judío la noche de los cristales rotos, episodio 
que	dio	comienzo	a	la	limpieza	étnica	de	Hitler	hacía	los	
judíos. 
 La película, de un altísimo presupuesto, reúne a los 
actores	de	una	especie	de	star	system	español	de	la	época,	
que unido a su calidad y a una perfecta mezcla de arte y 
entretenimiento, caló de manera apabullante en el público 
español. Está rodada, a nivel de lenguaje, estructura y 
recursos, de la manera más clásica posible, evocando la 
textura,	 los	movimientos	 de	 cámara	 y	 los	 recursos	 del	
cine	clásico	de	esa	época.	Una	de	las	secuencias	finales,	
recuerda a Casablanca (Michael Curtis. 1942), cuando 
Macarena, su dama de compañía y el ruso, cogen el avión 
para París. La situación evoca a esa maravillosa película, 
y	la	técnica	y	la	narrativa	audiovisual	recuerdan	al	cine	
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 Además, que tiene una construcción dramática perfecta 
y una estructura narrativa digna de cualquier clásico del 
cine. A la vez que es divertida, gracias a los diálogos y 
a que los personajes bordan la españolada, incluyendo 
la	 caricatura	 del	 homosexual,	 la	 andaluza	 y	 los	 modos	
pueblerinos de los personajes. De igual forma, se burla 
abiertamente de toda la parafernalia nazi, incluyendo 
saludos	y	protocolo.	Hay	una	secuencia	que	confluye	toda	la	
ironía que Fernando Trueba le inyecta a la historia, cuando 
Macarena acepta la invitación del Ministro de propaganda 
Joseph	 Goebbels,	 un	 personaje	 muy	 influyente	 en	 la	
Alemania Nazi, que era cojo de nacimiento. A Macarena 
se le rompe un tacón de su zapato, por tanto queda coja 
como el Ministro. Huye de la cena cantando una estrofa de 
La bien pagá cojeando. Resulta sumamente graciosa y de 
una	ironía	muy	fina.
	 Su	 lenguaje	 responde	a	 las	herramientas	del	género,	
que ha volcado a su estilo y a reinventado de alguna 
manera, agregándole elementos propios localistas, que 
han	enriquecido	el	género.	
	 Sus	 	 comedias	 han	 evolucionado	 y	 confluyen	 en	
una primera etapa en Belle epoque (1992), y terminan 
afianzándose	y	alcanzando	un	alto	nivel	de	lenguaje,	estilo	
y elaboración en La niña de tus ojos (1998).	Aunque	a	nivel	
expresivo,	y	perdonen	mi	poco	afán	por	 la	 comedia,	ha	
alcanzado su cota más alta con ese ejercicio de estilo que 
es Calle 54 (2000). Con esta se puede ver de manera más 
enfocada la personalidad creativa de Fernando Trueba  y 
que su modelo creativo de autor no responde únicamente 
al	género	que	le	ha	servido	como	motor,	sino	que	además	
de reinventarlo sabe emplearse con otras herramientas 
expresivas	que	enriquecen,	en	un	sentido	más	amplio,	su	




 Nadie puede dudar de la capacidad creativa y de autor 
de Fernando Trueba, aunque maneja una concepción 
del cine muy americana, no se puede menospreciar su 
capacidad de autor como persona y la depuración de un 
estilo, que podríamos asemejar a Amenábar, por que 
sus características son similares. Los dos utilizan las 
herramientas	 de	 un	 género	 para	 expresarse,	 con	 una	
profunda vocación comercial, pero con un sorprendente 
estilo y manejo del lenguaje.
 Con su última película sorprende por el cambio de 
registro y el sobresalto estilístico que atrapa al saber 




MAQUETACION Cap4.indd   289 8/4/14   12:07:38
290
EL AUTOR Y EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO ESPAÑOL DE LOS NOVENTA
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
 El discurso del cine de Trueba está relacionado con la 
idea	de	que	todo	texto	(película)	se	relaciona,	de	una	u	
otra	 forma,	con	el	 conjunto	de	 textos	 (películas)	que	 le	
han precedido o le rodean. Si hablamos de Genette (1972) 
y	la	existencia	de	un	marco	transtextual	que	afecta	a	la	
interpretación	de	la	obra,	se	estaría	hablando	también	de	
una característica de las películas de Trueba.
4.2.4.3	LOS	CONFLICTOS	Y	LAS	ACCIONES
	 Los	 conflictos	 son	 choques	 dramáticos	 entre	 fuerzas	
o	 voluntades	 opuestas	 que	 comparten	 un	mismo	 fin.	 En	
una	historia	nada	avanza	si	no	es	a	través	de	un	conflicto.	
Varios autores, sobre todo de teoría del guión, han 
elaborado	 categorías	 acerca	 de	 los	 conflictos.	 Está	 claro	
que	el	conflicto,	en	singular,	es	un	problema	que	padece	un	
personaje, que le produce contradicciones y confrontaciones 
con otros personajes o consigo mismo. En la narrativa 
cinematográfica	se	puede	entender	como	una	motivación	
que mueve al personaje, que provoca una serie de acciones 
con	significado,	un	acontecimiento	narrativo	que	crea	un	
cambio	en	la	situación	de	vida	del	personaje	y	se	expresan	
en	 términos	de	valor	a	 través	del	conflicto,	y	que	 tienen	
o deben tener una función dentro de la narrativa y de la 
historia.
	 En	una	narración	se	puede	plantear	el	conflicto	de	un	
personaje y desarrollarlo hasta sus últimas consecuencias, 
hasta el encuentro de una solución o un cambio de estado. 
Se	puede	empezar	la	narración	con	el	conflicto	planteado	
y ver cómo evolucionan los acontecimientos sin presentar 
solución	alguna.	También	se	puede	narrar	una	determinada	
situación	 hasta	 que	 se	 presente	 un	 conflicto	 o	 construir	
una	 historia	 cargada	 de	 conflictos	 que	 se	 resuelven	
mientras	 surgen	 otros	 nuevos.	 Existen	 multiplicidad	 de	
planteamientos, lo que sí está claro que dentro de una 
historia	 debe	 haber	 un	 conflicto,	 o	 lo	 que	 otros	 autores	
llaman intriga, motivación, etc.
 En una historia hay una serie de elementos necesarios 
para su construcción. Debe haber un problema, de un 
personaje o de varios. A alguien le pasa algo con algo 
o con alguien, y eso crea una reacción que transcurre 
hasta	que	se	define	y	encuentra	una	solución	(positiva	o	
negativa), pero avanza y evoluciona. Este transcurrir es 
una	serie	de	acontecimientos	que	definen	la	historia	y	la	
desarrollan, y que son movidas y realizadas por alguien. 
Son las acciones dentro de la historia y la narración.
 Las acciones son un cambio de estado causado por 
alguien,	que	tiene	una	motivación	o	conflicto,	que	afecta	
a algo o a alguien. Casetti habla de tres perspectivas de 
la acción; de observación, fenomenológicas y formal o 
abstracta. Es decir, como comportamiento, como acto 
y	 como	 función,	 todas	 ellas	 movidas	 por	 un	 conflicto.	
Igualmente distingue entre la acción y los sucesos como dos 
categorías que se diferencian entre sí de acuerdo al agente 
que las sufre. Si el agente es animado es una acción y si es 
una	factor	ambiental	será	un	suceso.	(Casetti,	F.	1991:188-
189)	Aunque	no	siempre	es	así,	ayuda	a	la	categorización	
necesaria para analizar y estructurar la narración.
	 Está	 claro	 que	 la	 relación	 entre	 conflictos,	 sucesos,	
acciones y personajes posee un vínculo inquebrantable 
aunque hay que enfocarlo desde diversos aspectos de la 
estructura narrativa. 
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	 Chatman	(1990)	sugiere	que	si	la	acción	es	significativa	
para la trama el agente se llama personaje, si no hay 
agente que la sufra la acción debe tener otro valor en el 
desarrollo de la historia, sino no tiene sentido ni razón.
 Barthes (1977) cree que la acción intenta describir al 
personaje de manera objetiva, sin pensar que son individuos 
con unas características psicológicas. Le interesan más las 
acciones cuando intentan describir las transformaciones 
de estas relaciones con el curso de la historia.
 En el caso de la acción como función que plantea 
Casetti (1991), que dejamos a un lado por considerar las 
funciones como una categoría analizable por sí sola, al 
igual que las transformaciones, donde es inevitable hablar 
del personaje, ni siquiera se puede hablar de la acción 
como acto, ni como comportamiento. Interesa la acción 
como	 significado	 estructural	 y	 dramático,	 que	 supera	 la	
tipología y realidad del personaje, y que se centra dentro 
de la enunciación y algunas veces desde el discurso, 
más cercana al punto de giro dramático. La acción como 
significado,	 bien	 sea	 estructural,	 dramático,	 estético	 o	
estilístico. No la acción central, el núcleo que comenta 
Chatman	(1990),	que	se	refiere	a	la	trama	-con	contenido	
y tema (historia)-, sino la acción que permite el desarrollo 
en cuanto a forma y que la lleva de la mano hacia la 
expresividad,	que	en	ocasiones	coincide	con	el	discurso.
 Se hace referencia a una acción determinada que 
además de describir el desarrollo de un personaje en el 
espacio	/	tiempo	de	una	historia,	encadena	una	serie	de	
acciones que construyen un argumento. Las categorías de 
Casetti (1991), los planteamientos de Aumont (1990) y 
Gaudreault (1995) tienen mucho sentido en el aspecto de 
estructurar estos hechos. Pero dentro de las categorías 
de la acción hay algunas que soportan todo el peso del 
relato y de la historia, que permiten el cambio y marcan el 
rumbo.	Es	una	acción	con	significado	o	acción	significante.	
La narración está a la vez en el tiempo; consiste en una 
serie de acontecimientos, acciones, sucesos, etc; y fuera 
del	tiempo	donde	adquiere	una	valor	significativo	que	es	
siempre	actual.	(Lévi-Strauss	en	Aumont,	1990:37)
 En Todo sobre mi madre (1999), el personaje de 
Manuela	experimenta	un	suceso	que	afecta	a	su	hijo	y	este	
muere, esto le genera un dolor evidente por la perdida y 
un	conflicto	al	necesitar	compartir	el	duelo	con	el	padre	de	
su hijo, tal vez, como última voluntad que rellene el vacío 
que	sentía	Esteban	al	no	saber	quién	era	su	padre	y	que	
deja	plasmado	en	el	texto	que	escribía	el	día	de	su	muerte	
y que da nombre a la película. Manuela emprende el 
retorno y la búsqueda como función, acción que comienza 
a	darle	significado	a	la	historia.	Propp	(1928)	entiende	por	
función la acción del personaje desde el punto de vista de 
su	significado	en	el	desarrollo	de	la	intriga.	Cuando	Manuela	
siente la necesidad de volver a ver Un tranvía llamado 
deseo en Barcelona, abordar a Huma Rojo y contarle lo 
sucedido es cuando ocurre lo que se ha llamado, y se 
explica	a	continuación,	acción	incongruente.
1. Almodóvar y la acción incongruente
	 Es	necesario	ubicar	primero	el	 contexto	 sobre	quien	
se habla. Pedro Almodóvar el director más internacional 
español, el más valorado, el más premiado y el más 
representativo. Ha construido a lo largo de poco más de 
30	años	un	universo	propio,	 único,	 pasando	por	 varias	
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etapas y dominando cada vez más y mejor el lenguaje 
cinematográfico.	Su	cine	se	basa	en	una	estructura	sólida	
de fuerte contenido dramático, basada en la reconstrucción 
argumental de pequeñas historias que buscan la clave 
dramática,	que	incita	el	desarrollo	de	los	conflictos	de	los	
personajes, y donde la historia y su contenido encuentran 
su	mayor	expresión	en	la	representación.
 El tema de Almodóvar no es un concepto, varia de 
acuerdo con sus inquietudes. Se siente atraído por los 
fuertes	conflictos	de	los	personajes	y	las	decisiones	que	
deben tomar, siempre hay un tema central que acompaña 
de pequeñas historias que ayudan a construir la historia 
central. Lo importante es cómo construye y desarrolla 
esos temas desde una idea bastante compleja. Una 
película suya nace de una mezcla incisiva de historias con 
mucho contenido dramático que  generan el desarrollo de 
los personajes. Algo parecido a lo que hace el personaje 
del director en Los abrazos rotos (2009) o en La mala 
educación (2004), recorta noticias que le interesan y así 
va formando un híbrido argumental y narrativo, hasta que 
da con la historia. Así surgió la construcción argumental 
de Hable con ella (2001), cuando enfrentó dos sucesos 
que había recortado en la prensa. Una que contaba la 
historia	 de	 una	 chica	 que	 después	 de	 mucho	 tiempo	




que es la que da con el tema que quiere tratar a nivel 
conceptual.	Como	él	ha	dicho	muchas	veces,	el	tema	de	
Todo sobre mi madre (1999) es la solidaridad espontánea 
de	 las	 mujeres	 y	 la	 capacidad	 de	 estas	 para	 fingir.	 El	
de Hable con ella (2001) es la incomunicación del ser 
humano.
 El concepto general del cine de Almodóvar se basa en 
la reconstrucción de una historia formada por pequeñas 
historias que elabora partiendo de una idea central. 
Hasta	que	encuentra	los	sucesos	y	conflictos	necesarios	
para que sus personajes sufran las transformaciones, 
casi siempre por el peso que el pasado produce en ellos. 
Así hilvana una serie de asociaciones en cada película y 
con la reestructuración es capaz de generar algo nuevo 
a nivel de los argumentos que utiliza. Esta cantidad de 
asociaciones y la capacidad de reconstrucción, al mismo 
tiempo	de	resguardar	la	flexibilidad	de	sus	planteamientos,	
le otorgan fuertes marcas de autoría.
 El tema central de Todo sobre mi madre (1999) es la 
historia	de	un	pérdida,	del	hijo	de	Manuela,	el	reencuentro	
con su pasado y su reencuentro. La posibilidad de 
redención con la ayuda desinteresada a los que más la 
necesitan.En sus películas lo importante, y en esta en 
específico	cosa	que	la	hace	grande,	es	la	manera	como	
trata el tema central, como con una serie de elementos 
sin aparente relación construye una historia cargada de 
referencias consustanciales. La historia de una mujer 
que pierde a su hijo en un accidente, y que huye a otra 
cuidad en busca del padre de este, que resulta ser una 
transexual,	no	 tiene	demasiada	 relevancia.	Es	un	buen	
tema, pero lo importante es la manera como adorna la 
historia, con otras más pequeñas, que la enriquecen y 
le dan mucho más valor. Sus historias están llenas de 
constantes referencias al mismo cine, al teatro o la 
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actualidad.	Siendo	las	más	importantes	las	que	se	refieren	
al cine, y en este caso, al teatro. Primero, la referencia a 
All about Eve	(Joseph	Mankiewicz,	1950),		que	de	alguna	
manera centra la película en el personaje de Huma, que 
luego conoceremos, y el papel que jugará Manuela en 
su vida y viceversa. Luego, Un tranvía llamado deseo 
(Tenesse Willians. 1947), juega un papel determinante 
en el vínculo de las dos mujeres. Asimismo, el subtema 
del sida como causante de la muerte de Rosa y de Lola, 
más adelante. Por otro lado, la frase que hace referencia 
al arresto de Videla, recordando la condición de Argentina 
de Manuela y de la actriz Cecilia Roth. Además de ser un 
hecho actual que ayuda a redimir mucho dolor, que el 
autor no podía dejar pasar.
 Por último, está un elemento muy conceptual que 
explica	en	la	dedicatoria	final	de	la	película.	Ese	concepto	
es que la película esta llena de mujeres que son actrices 
bajo las órdenes de un director, que a la vez, dentro de la 
ficción,	interpretan,	en	momentos	específicos,	a	actrices	
o	mujeres	que	fingen	u	ocultan	la	verdad.	Este	recurso	
parecido al del cine dentro del cine de La mala educación 





 Seguramente la película posee tanto valor, e irá 
adquiriendo	más	con	el	paso	del	tiempo,	porque	confluye	
a	nivel	expresivo	toda	la	obra	anterior	del	director.	
 Además, que es la conclusión de un trabajo cargado de 
referentes,	que	encuentra	su	mayor	valor	y	expresión.	Se	
cierra un ciclo más general, comienza otra búsqueda, más 
rápida, más inmediata, que en las siguientes ya han dado 
sus frutos, en Hable con ella (2002), en La piel que habito 
(2011), y sobre todo en Volver (2006).
	 La	importancia	de	la	película	en	la	filmografía	del	director	
y en su obra en general, está determinada por su grado de 
expresividad	a	nivel	argumental	y	narrativo,	pero	también	
a nivel personal, ya que el año anterior su madre había 
fallecido y la película se convierte, probablemente, en la 
más personal de todas. A nivel argumental, porque por 
primera vez en su tendencia reconstructiva elabora una 
historia y un guión basado en esa idea collage que tanto 
le gusta, sin casi ningún cabo suelto, ni incongruencia. 
La	 confluencia	 de	 todas	 las	 mini	 historias	 que	 plantea	
y	 que	 se	 juntan	 en	 una	 sola	 es	 fluida	 y	 creíble.	 No	 se	
Todo sobre mi madre (1999)
Pedro Almodóvar
Dvd El País 2004
MAQUETACION Cap4.indd   293 8/4/14   12:07:43
294
EL AUTOR Y EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO ESPAÑOL DE LOS NOVENTA
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
siente forzada, no se nota la reconstrucción argumental. 
A nivel narrativo presenta sus mejores maneras, usando 
su dominio del lenguaje y muchas veces aspectos auto 
referentes.
 En Todo sobre mi madre (1999) la secuencia más 
importante o más representativa de la intención del autor 
es la de la reunión de las mujeres  donde coincide Manuela, 
Rosa,	Huma	y	La	Agrado.	Muestra	fielmente	la	solidaridad	
espontánea	de	las	mujeres	y	su	capacidad	de	fingir,	 idea	
central que el director tantas veces ha recalcado. Manuela, 
enfermera	 que	 trabaja	 en	 la	 oficina	 de	 trasplantes,	 que	
acaba de perder a su hijo en un accidente de coches el día 
de su cumpleaños, cuando salían de ver la representación 
de Un tranvía llamado deseo (Willians, T. 1947) donde su 
actriz favorita Huma Rojo hace de Blanche Dubois. Manuela 
regresa a Barcelona en busca de Lola, el travesti padre su 
hijo muerto. Rosa, monja de una congregación religiosa 
muy volcada a la labor social, que trabaja ayudando a las 
prostitutas y travestis de Barcelona, que por medio de su 
trabajo conoce a Lola, que la deja embarazada. Huma Rojo, 
reconocida actriz que llega a Barcelona a representar la 
obra y que se entera de la situación porque Manuela se lo 
cuenta. La Agrado, travesti amiga de Manuela y de Lola de 
cuando trabajaban juntas en la prostitución. Conoce a Rosa 
de la calle y termina siendo asistente personal de Huma. 
 Las cuatro mujeres tienen una relación que se va 
consolidando a medida que avanza la historia. En esta 
secuencia coinciden, y se nota esa solidaridad y complicidad 
femenina que es la idea central del director. Idea que 
retomará en Volver (2006) y que muestra de manera muy 
personal su entorno, su crianza y su familia.
 Las funciones de los personajes de estas cuatro mujeres 
se unen por la acción de un hombre en sus vidas, o una 
mujer que se comporta como un hombre, en el caso de la 
pareja	de	Huma.	Este	mismo	fin	las	une	y	en	la	secuencia	
se percibe con cierta nostalgia, como en un momento 
mágico estas cuatro mujeres se están haciendo amigas 
para siempre. Esa complicidad y manera de comportarse 
de las mujeres, que los hombres no comprenden, con 
mucha naturalidad y frescura, le otorga a Almodóvar un 
nivel	de	expresividad	muy	alto.	
 Almodóvar suele elaborar la función narrativa en 
sus películas de la misma manera como hace con la 
reestructuración argumental. Según Casetti en las 
funciones, tanto el contenido como las acciones, encuentran 
su razón de ser. (Casetti, F. 1990) Las funciones son la 
energía que mueve al personaje y a la historia. El director 
plantea el tema y muchas veces las acciones que sirven de 
comunicantes entre las relaciones de las historias suelen 
ser forzadas. Lo importante es que la mayor parte de las 
veces el contenido es muy fuerte y supera la inverosimilitud 
de las acciones, ya que las energías que mueven la historia 
y los personajes supera la acción como tal. Es lo que se 
comentaba páginas atrás de la acción incongruente y es 
lo que impulsa esta argumentación, ya que parece ser una 
tendencia en ciertos directores españoles.
 Manuela llega a Barcelona, en busca de redención, se 
presenta en el teatro donde Huma representa la obra, 
entra al camerino sin impedimento y se enfrenta a ella. 
Enseguida se convierte en útil para la actriz y al otro día 
le ofrece trabajo.
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Todo sobre mi madre (1999)
Pedro Almodóvar
Dvd El País 2004
 Víctor en Carne Trémula	(1997),	después	de	salir	de	la	
cárcel, va en busca de Elena, de quien se quiere vengar 
profundamente, y se las ingenia para quedarse trabajando 
en su guardería. Elena permite que el supuesto psicópata 
culpable de la invalidez de su marido trabaje ahora con 
ella. Elena le acoge un profundo sentimiento de culpa y 
al mismo tiempo agradecimiento, porque gracias a Víctor 
conoció a su marido.
 Benigno en Hable con ella (2002), luego de acosar 
abiertamente a Alicia desde la ventana de su casa y en la 
consulta de su padre psicólogo, termina estudiando para 
enfermero y se las arregla para entrar a trabajar y cuidar 
de	Alicia	luego	de	su	accidente.	Y	nadie	se	extraña	de	tal	
hazaña, ni se pregunta demasiadas cosas.
 Estas tres acciones aisladas y sin ninguna trascendencia 
puede que resulten inverosímiles y poco creíbles. 
Almodóvar se encarga que disminuya su importancia a 
medida que le va dando más fuerza a otros aspectos. En 
las acciones siempre juega al límite, el contenido es lo que 
permite	que	todo	siga	fluyendo	sin	demasiados	tropiezos	
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y la energía que mueve a los personajes y a la historia lo 
justifica,	sino	no	continuaría	la	película.
 Si Manuela no conoce a Huma, no hay película. La 
incongruencia es cómo se conocen. Lo interesante es que 
surge a partir de aquí.
 Si Víctor no se acerca a Elena, no puede consumar su 
venganza,	 que	 al	 final	 no	 termina	 siendo	 tal,	 que	 es	 el	
objetivo de la historia.
 Si Benigno se convierte en el cuidador de Alicia no 
hay película tampoco. Aunque en Hable con ella (2002) 
el	personaje	de	Lidia	y	Marco	llegan	al	hospital	a	través	
de acciones que casi no se soportan. Lo importante de la 
historia es que por algún motivo el personaje de Marco 
aparezca en el hospital como un doliente de un paciente en 
coma, para que así conozca a Benigno y a Alicia. El mundo 
de	los	toros	y	la	torera	parecen	más	una	licencia	estética	
que no aportan demasiado, tan sólo la presencia de Marco 
y la sensibilidad del personaje es lo interesante.
 Así que esta tendencia del director, la acción incongruente 
como	excusa	que	resguarda	un	contenido	muy	valioso	y	
promueve la energía de la historia y del personaje, es casi 
una marca de la casa.
 Hace uso del prólogo como recurso, que sirven para 
introducir	 a	 los	 personajes	 y	 plantear	 el	 conflicto.	 No	
siempre lo usa al principio de la película, sino que a veces 
lo emplea a mitad o a un cuarto del metraje, pero siempre 
es un prólogo argumental. Las acciones incongruentes 
pueden estar dentro de este prólogo o a continuación, 
aunque hay películas donde no aparece tan fuerte, como 
en Volver (2006).
 Sus películas tienen una tendencia a empezar en una 
época	determinada	y	avanzar	desesperadamente	hacía	el	
presente, sirviendo la primera parte como antecedentes 
de	 los	 conflictos	 reales	 que	 viven	 los	 personajes	 en	 el	
presente de la película. Carne trémula (1997) y Hable con 
ella (2002) son dos buenos ejemplos. En Todo sobre mi 
madre (1999) comienza en el presente  y luego tira hacía 
adelante hasta encontrar a los personajes en un nuevo 
estado	que	replantea	el	conflicto.
 Carne trémula (1997) tiene un prólogo muy largo, divido 
en dos partes. La primera en 1970 cuando nace Víctor, un 
año donde aprueban la Ley del fuero y Franco está en las 
últimas. Víctor nace en un autobús y por eso le otorgan 
un bono vitalicio para que pueda usar el transporte público 
cuando quiera. Aquí Almodóvar introduce el elemento 
político	por	primera	vez.	A	continuación,	después	de	 los	
créditos	de	 la	película,	 los	personajes	de	Víctor	 (Liberto	
Rabal) y  Elena (Francesca Neri) se deben encontrar y 
generar	 un	 conflicto.	 Víctor	 había	 conocido	 a	 Elena	 el	
sábado	 anterior	 en	 un	 bar,	 él	 se	 había	 estrenado	 en	 el	
sexo	y	ella	ni	se	acordaba	por	que	iba	muy	drogada.	
   Víctor luego de dar una vuelta entera por Madrid, 
detalle	que	justifica	su	nacimiento	y	el	contexto	político,	
decide	metérsele	en	casa	a	Elena,	situación	que	recuerda	
a Átame (1990). Se plantea una situación violenta, hay 
un forcejeo, un disparo y Elena se golpea en la cabeza. 
El director adelanta lo que va a pasar con una referencia 
a la película Ensayo de un crimen (1955) de Luis Buñuel, 
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que ponen en la tele. Al igual que la referencia de All 
about Eve que hace al comienzo de Todo sobre mi 
madre (1999). Llega la policía, hay un forcejeo y luego 
un tiroteo donde termina herido de gravedad uno de los 
policías, interpretado por Javier Bardem. El personaje de 
Rabal es encarcelado y con los años se da cuenta que 
Bardem	ahora	es	un	minusválido	deportista	de	élite	de	
Baloncesto en silla de ruedas y Francesca Neri es ahora 
su mujer. Aquí es donde comienza en realidad la historia. 
Antes en la secuencia del tiroteo, Almodóvar nos había 
regalado una secuencia perfecta, llena de una absoluta 
expresividad.	
 Carne trémula (1997) es una película que sirve como 
puente en la evolución de Pedro Almodóvar para llegar 
a su película más alabada hasta la fecha, Todo sobre 
mi madre (1999). Lo mismo que La flor de mi secreto 
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 el personaje de la Manuela enfermera y con un único hijo, 
que trabaja en la organización nacional de trasplantes de 
Todo sobre mi madre (1999). En La flor de mi secreto 
(1995) resuelve de manera demasiado arbitraria los 
acontecimientos que generan el desenlace de la película. 
Leo acepta con demasiada benevolencia el robo de su 
novela	por	el	personaje	de	Joaquín	Cortés.	También	acepta	
la	infidelidad	del	marido	con	su	mejor	amiga	y	la	entrega	
de dos nuevas novelas a la editorial por parte de su amigo 
editor, sin su consentimiento. Estos tres episodios hacen 
que la película tenga aspectos que no terminan de cuadrar, 
con	acciones	incongruentes	que	buscan	su	justificación	en	
lo que producen en el personaje y hacía donde la llevan. 
Probablemente	el	hecho	de	que	se	produzcan	al	final,	la	
acción	que	produce	el	desenlace	y	la	transformación	final	
de Amanda Gris, es lo que le resta valor y verosimilitud.
 En Hable con ella (2002) de nuevo construye una 
historia híbrida producto de su reconstrucción argumental, 
pero ahora le otorga toda la importancia dramática a los 
personajes masculinos, Benigno y Marco. Las mujeres 
en esta película no hablan, están en coma. Son los 
hombres que se encargan de sufrir por ellas, de hacer 
los	 sacrificios	 y	 entregarse	por	 amor.	Benigno	no	es	un	
psicópata, es un hombre que ha tenido una vida muy dura, 
cargada de traumas, y que está enamorado de un mujer 
considerablemente bella, pero que permanece en coma. 
Las	 dos	 muestras	 de	 expresividad	 más	 importantes	 de	
la película se producen cuando Benigno está contándole 
a	 Alicia	 una	 película	 que	 ha	 ido	 a	 ver	 en	 la	 filmoteca.	
Almodóvar	 lo	 usa	 como	 excusa	 para	 informarle	 al	
espectador, de manera muy sutil y genial, que Benigno ha 
estado	abusando	sexualmente	de	Alicia.
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Hable con ella (2002)
Pedro Almodóvar
Dvd	Phaté	2006
 Con esta secuencia el director evidencia la mejor 
muestra	de	flexibilidad	relacionada	con	sus	herramientas	
de	 autor,	 que	 es	 lo	 que	 se	 intenta	 explicar	 en	 estas	
páginas.
	 La	otra	secuencia	importante,	expresivamente	genial,	
es cuando Alicia, ya recuperada del coma, coincide con 
Marco	en	el	teatro.	Ella	no	lo	conoce,	pero	él	se	sorprende	
por	completo.	Lo	mira	y	 le	pregunta	si	 le	pasa	algo,	él	
contesta que no, que está bien. Luego, en el patio de 
butacas el voltea a mirarla y ella le sonríe, mostrando 
una complicidad sobrecogedora. 
Hable con ella (2002)
Pedro Almodóvar
DVD	Phaté		2006
 Emplea las acciones incongruentes de distinta manera 
y con otros aspectos a destacar, sobre todo en Lucía y el 
sexo (2000) y en Caótica Ana (2007). En Lucía abusa de 
la casualidad y de acciones que no consienten ninguna 
relación, pero que cargadas de la atmósfera y la mística 
tan personal del director, y sobre todo de secuencias 
determinantes, consiguen sostener la película y la 
historia.
 Julio Medem es, sin lugar a dudas, uno de los directores 
más personales del cine español. Su particular universo 
está cargado de simbolismos, de metáforas complejas, 
como	complejo	es	su	cine	y	él	mismo	como	persona.	En	
su cuarta película, Los amantes del circulo polar	 (1998)	
plantea una historia de amor apasionada, desgarradora 
3. Julio Medem: La acción incongruente y la casualidad
MAQUETACION Cap4.indd   299 8/4/14   12:09:47
300
EL AUTOR Y EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO ESPAÑOL DE LOS NOVENTA
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
y triste, donde dos personajes se enamoran desde niños 
y buscan, entre lo fantástico y lo real, encontrar un 
lugar donde no haya nada más (círculo polar) y poder 
enfrentarse al amor que los consume y los atrae. En esta 
película da muchas vueltas alrededor del concepto del 
amor eterno, de la idealización y de la fatalidad que los 
separa, para tal vez seguir soñando e idealizando este 
amor. Una vez más, plantea un elemento simbólico no 
depositado en ningún personaje, aparentemente, como 
es el círculo polar, la línea que divide la realidad y la 
fantasía, o la posibilidad de traspasar esa línea para que 
no	exista	ningún	otro	elemento	perturbador	y	sólo	quede	
el sentimiento.
 En Lucía y el sexo (2001), su quinta película, vuelve a 
tratar el tema del amor, sólo que ahora su pregunta está 
entre	el	amor	y	el	sexo,	y	un	triángulo	amoroso	adornado	
con	excesivas	casualidades,	mucha	mística	y	estructuras	
barrocas. Es una película compleja y bonita, que mezcla 
de	manera	única	y	atrevida	el	sexo	con	amor	o	el	amor	
con	sexo,	las	fabulaciones	de	un	escritor	atormentado	que	
por culpa de una fatalidad decide ahogarse dentro de sí, y 
su actual y antigua respectivas parejas que se hunden con 
él,	sólo	que	ellas	deciden	huir	físicamente	y	perderse	en	
una isla donde todos coinciden.
 El responsable de todo esto es un director de personalidad 
muy compleja, que desde su primera película sorprendió 
sobre todo por la presencia de un estilo muy marcado 
y que ha seguido en las siguientes agregando y girando 
alrededor de un estilo tan propio. Su primera película, 
tiene fecha de 1992, al año siguiente Medem hacía estas 
declaraciones	acerca	del	cine	como	medio	de	expresión.
 Afortunadamente para todos, el cine es un medio de 
comunicación generoso y receptivo que exige, por un simple 
principio de vitalidad íntima, la diversidad de temas y estilos. 
Todo vale si contiene sinceridad y emoción. En cualquier 
caso hay que aprender a dominar la imagen para poder ser 
narrativamente útiles. Así como para escribir profundos y 
brillantes guiones de cine es imprescindible la inspiración 
visual, aunque el estilo definitivo la depure y la ajuste. La 
sustancia fundamental del cine es en estado emocionado, y 
a ella se puede llegar por muchos caminos: recorriéndola de 
fuera a dentro, o en sentido contrario, poniendo primero el 
corazón y luego la cabeza, o al revés, o todo al mismo tiempo. 
(Cinelandia nº1, 1993).
 Esto se entiende perfectamente si se ha visto su obra 
con detenimiento, es un director sincero y que su mundo 
proviene	de	una	imaginación	hiperexcitada,	como	Ángel	
en Tierra (1995). Por otro lado, ese estado emocionado 
sustancia del cine, lo ha ido perfeccionando con el paso 
de las películas. Si en Vacas (1992) era el universo lo 
que	atraía,	en	La	ardilla	 roja	(1993)	era	el	 juego	de	 la	
mentira, las dos cosas curiosas e interesantes, pero a 
partir de Tierra (1995) estas situaciones comienzan a 
emocionar levemente como espectadores hasta llegar a 
lo	más	profundo	en	el	final	de	Los amantes del círculo 
Polar	 (1998)	 y	 de	 Lucía y el sexo (2001), siendo esta 
última	menos	fina	en	 sus	encuentros	 casuales,	 pero	 la	
expresividad	de	los	actores	y	los	elementos	místicos	que	
rodean la historia, permiten que eso pase desapercibido 
si se dejan llevar por la emoción que produce el encuentro 
de ese triángulo o el abrazo de consuelo mutuo y de 
perdón de Lorenzo y Elena. 
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 La acción incongruente, está presente en toda la película 
disfrazada de casualidad. Se pasa por alto el hecho que la 
niña que conoce Lorenzo en el parque es su hija. Y que la 
niñera cuya madre es una actriz porno tiene un amante 
que	va	a	parar	a	 la	 isla	donde	se	refugia	Elena	después	
de la muerte de su hija, y donde va a parar Lucía cuando 
entiende que Lorenzo ha muerto. Todos estas acciones 
Lucía	y	el	sexo	(2001)
Julio Medem
DVD El País  2004
se resguardan ocultas dentro 
de	 la	 intertextualidad	 que	
emplea el director jugando 
con	la	ficción	de	la	novela	que	
escribe	 Lorenzo	 y	 la	 ficción	
de la película que el dirige.
 Si en Todo sobre mi 
madre (1999), Almodóvar 
usó una acción incongruente 
para	 sostener	un	 significado	
mayor, Medem lo emplea 
al	 revés,	 para	 rematar	 la	
película.	Después	del	abrazo	
de perdón viene el encuentro 
con Lucía en la posada y es 
cuando la isla se desplaza.
 Aunque el concepto 
del azar, que antes llamamos 
casualidad, está demasiado 
sobrevalorado que en 
ocasiones, incluso, supone 
una	regresión	expresiva	con	
respecto a las otras. Tal vez, lo hace demasiado evidente 
o que abusa mucho de esa idea y se ha pasado en el uso 
de este recurso. De igual forma, es una película que si el 
espectador se deja llevar por sus emociones, encontrará 
una historia de amor más que interesante. 
 La idea creativa en el cine de Julio Medem parte de muy 
adentro, de un universo muy propio. Si se mira bien, sus 
películas vienen de un concepto único aunque muy amplio, 
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de consideraciones muy profundas, de la estructuración 
de	 ideas	 contextualizadas	en	una	 situación	que	 impulsa	
el desarrollo de la historia. En Vacas (1992) la historia 
y rivalidad de dos familias de leñadores entre los años 
de	 finales	 de	 la	 tercera	 guerra	 carlista	 y	 el	 comienzo	
de la guerra civil española, es el ejemplo más notable. 
Igualmente,	 esta	 contextualización	 ocurre	 también	
con una idea más profunda que es el amor entre sus 
personajes, que muchas veces forman parte importante 
en el desarrollo de sus películas.
 Asimismo, la idea del cine de Mendem responde a 
las emociones que produce en el espectador bajo el 
tratamiento místico y fantástico de los temas, cargados de 
metáforas y de elementos con un alto contenido mágico. 
Sumado a esto, que no es poco, se encuentra un discurso 
visual muy propio impregnado de estilo y muchas marcas 
personales. Sus temas principales son las relaciones de los 
seres humanos en cuestiones de amor y de sentimientos, 
y	todo	lo	que	implica,	sexo,	intriga,	traición	y	mentira.
 Lucía y el sexo	(2001),	se	convierte	en	un	eterno	flash	
back	 que	 busca	 constantemente	 hilar	 el	 pasado	 de	 los	
personajes con su situación en el presente para darle 
sentido a la historia. Es la más compleja de todas, pero 
también	es	en	la	que	más	abusa	del	azar.
 Sus argumentos son producto de la reconstrucción 
de varias historias unidas de manera bastante acertada 
en casi todas. Giran alrededor de una pareja o de un 
triángulo. Jota, Lisa y el marido encolerizado que la busca 
incansablemente, de La ardilla roja	(1993).	Ángel,	Ángela	
y Mari en Tierra (1996). Otto y Ana en Los amantes del 




 Las estructuras dramáticas van de la mano de los 
conflictos	de	los	personajes	y	del	argumento	en	general.	
En los dos largometrajes juega con el concepto del azar, 
este que, o siempre está presente o que se ve de una 
manera especial cuando se está enamorado. No hay duda 
que	el	azar	y	la	casualidad	existen,	y	están	muy	presentes	
en nuestras vidas, y en Los amantes del círculo polar 
(1998)	es	un	elemento	más	que	enriquece	 la	historia	y	
le da sentido. Es una historia sobre el amor, ese amor 
bonito, ese que se idealiza y que se convierte muchas 
veces en un mito. Aunque en Lucía y el sexo (2001) el azar 
se convierte en un elemento casi forzado que une a los 
personajes	al	parecer	guiados	por	el	único	influjo	y	deseo	
del director, que hace la historia compleja e interesante, y 
ya para cuando te das cuenta que todo es culpa del azar, 
la película te ha atrapado y te ha hecho sentir, aunque no 
queda	duda	que	ese	azar	molesta	y	convierte	el	final	en	
algo pesado e indigerible, luego que dejas de estar bajo el 
influjo	de	la	emoción,	cuando	acaba	ese	contrato	simbólico	
de suspensión de incredulidad por parte del espectador.
	 Los	 conflictos	 de	 los	 personajes	 están	 movidos	 por	
la pasión y en la mayoría de los casos son mentales, 
sin solución, o de decisiones trágicas donde juega un 
importante papel el azar y el destino.
 Su lenguaje es depurado y sencillo, sin dejar de mostrar 
una devoción tremenda por la belleza de la imagen misma. 
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Recuerden los potentes paisajes de Vacas (1992) , Tierra 
(1996), Los amantes	 (1998)	y	Lucía (2001). El aspecto 
más	importante	de	su	obra	recae	en	la	filosofía	de	su	cine,	
su	manera	de	narrar	y	mezclar	la	realidad	de	la	ficción	con	
la fantasía de los personajes. En este caso, el nivel más 
alto	de	flexibilidad	del	director	recae	en	estos	aspectos	y	
en cómo los convierte en marcas personales de autoría.
	 Muchas	veces	la	manera	como	se	generan	los	conflictos	
en	 los	 personajes	 vienen	 cargados	 de	 significado,	 que	
albergan los sucesos que ocurren en una historia. Cuando 
imponen	 un	 alto	 criterio	 de	 flexibilidad	 por	 la	 variedad	
de caminos y categorías generadas, y al mismo tiempo 
permiten al director establecer su aporte, su marca o 
un elemento que los diferencie de otros; es cuando más 
encontramos	la	relación	entre	flexibilidad	y	autor.
3. Álex de la Iglesia: La genialidad de la idea
 Un caso similar pero con cierto desacierto en el remate 
final	de	las	historias	es	el	de	Álex	De	La	Iglesia.	Director	
dotado de un talento natural para plantear historias 
cinematográficamente	interesantes	pero	que	en	ocasiones	
se quedan en eso, por incapacidad de rematar la obra, 
por una elaboración inapropiada. Aunque lo que interesa 
ahora es cómo plantea el director la idea, las acciones 
-incongruentes	 o	 no-	 y	 los	 conflictos	 en	 sus	 mejores	
películas.
 La idea y el tema en sus películas van de la mano, ya 
que todas parten de la consideración profunda de hacer 
una mezcla entre lo fantástico y lo real, con altos toques 
de originalidad y creatividad.
 De La Iglesia tiene ideas que se podrían considerar 
geniales. Surgen, como en casi todos los casos, como 
respuesta a su bagaje cultural y sus inclinaciones artísticas. 
Además,	 tomando	 en	 cuenta	 la	 mucha	 experiencia	
en dirección de arte, garantizan una potente factura 
visual. En ocasiones sus ideas geniales se pierden en el 
planteamiento y sucumben en la estructura dramática.
 800 Balas (2002), la historia de un grupo de especialistas 
que malviven trabajando en un parque temático del oeste 
en Almería y que por un cierre repentino deciden tomarse 
la justicia en sus manos e impedir el cierre del parque, con 
sus	pistolas	y	800	balas	de	verdad.	Teniendo	una	idea	tan	
genial y una historia que va por el mismo camino, incluye 




al entierro del protagonista producen en el espectador una 
profunda ira, sustentada en la incoherencia del resultado 
argumental. 
 Perdita Durango (1997) es una película rara, cargada 
de	 excesos	 conceptuales,	 de	 extrañas	 interpretaciones	
del mundo de la santería, de la droga, de la frontera 
entre	México	y	USA,	bastante	barroca	e	intensa,	aunque	
eso no es su mayor problema. La estructura dramática 
de la película cojea en ocasiones. Se presenta bien, los 
personajes están bien manejados y las actuaciones son 
excelentes.	El	núcleo	central	fluye	con	un	nuevo	trabajo	
que le encargan a Romeo Dolorosa, y que consiste en 
llevar a Las Vegas una carga de fetos de contrabando para 
la	industria	cosmética.
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 Para dicho trabajo Romeo es recomendado por su primo, 
que	trabaja	para	un	mafioso	despiadado	llamado	Ojos	de	
loco. El trabajo saldrá mal y la policía les pisa los talones. Sin 
ninguna	razón	aparente	el	mafioso	decide	matar	a	Romeo	
por que no ha hecho su trabajo con la cautela deseada y 
le encarga la misión al mismo primo de Romeo, personaje 
que interpreta Carlos Bardem, hermano de Javier. Es aquí 
donde la estructura dramática de la película se resiente, 
porque	 no	 hay	 suficientes	 elementos	 dramáticos	 como	
para hacer la historia creíble, y eso arruina la película. 
Aunque	no	deja	de	ser	un	film	arriesgado	y	costoso	que	
le	otorga	a	De	La	Iglesia	un	mérito	increíble,	aunque	está	
repleta de caprichos como la obsesión por los atropellos 
inesperados del policía y del padre de la chica raptada.
 Por otro lado, Muertos de risa (1999) si tiene graves 
problemas estructurales, que hacen a la historia poco creíble 
y en ocasiones infame. Son problemas de tratamiento y 
de estructuración de la acciones, aunque presenta otros 
aspectos que la hacen decaer enormemente. El espectador 
no	entiende	por	completo	el	odio	 tan	exagerado	que	se	
tienen Nino y Bruno, y siendo el esqueleto de la historia, 
no funciona. Con esta especie de rivalidad inentendida 
dramáticamente vuelve en Balada triste de trompeta 
(2010),	aunque	esta	vez	la	potencia	estética	de	la	película	
intenta	ocultar	sin	éxito	el	fallo	dramático.
 La acción incongruente que no es superada por el peso 
dramático que termina produciendo esa acción, como en 
el caso de Almodóvar o Medem. De La Iglesia plantea 
una idea original, un tema potente y cuando llega el 
momento	de	los	conflictos	y	de	las	acciones	dramáticas	
que	justifican	la	historia,	se	diluye	con	la	misma	fuerza	
del planteamiento inicial, porque las acciones no guardan 
un peso dramático tan poderoso como para soportar 
la	 imposición	 de	 un	 acontecimiento	 que	 justifique	 el	
desarrollo de la historia. 
 No ocurre lo mismo en El día de la Bestia (1997) o 
en La Comunidad (2000), donde si hay un planteamiento 
sencillo que resguarda por completo una idea planteada 
de manera genial. 
 La historia de un cura loco que cree haber descifrado el 
Apocalipsis de San Juan con el añadido de que el día del 
nacimiento del anticristo se producirá en un Madrid caótico, 
el día de Navidad. Este cura debe entrar en contacto con 
círculos que rinden tributo a Satanás, para ello decide 
hacer	el	mal.	Se	junta	con	JoséMari,	un	heavy	drogadicto	
de Carabanchel, que le ayuda en su búsqueda. Juntos 
encuentran al profesor Cavan, un impostor que se gana la 
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vida en televisión haciendo un 
programa basura sobre temas 
esotéricos.
 La idea y el planteamiento 
de La Comunidad (2000) es 
sencilla, pero por eso no deja 
de ser valiosa. Una gestora 
inmobiliaria encuentra en un 
piso	 de	 un	 recién	 fallecido	
propietario, una maleta con 
300	 millones	 pesetas,	 como	
el hombre ha muerto decide 
quedárselo, sin saber que 
toda la comunidad esperaba 
ansiosamente la muerte del 
viejo para repartirse el botín. 
La historia se centrará en 
las peripecias de la mujer 
por sacar el dinero y de los 
vecinos por impedírselo.
 La Comunidad (2000), 
es una película llena de 
buenos momentos, de buenas actuaciones, de acertados 
planteamientos. De hecho es la película más lograda 
del	 director,	 que	 refleja	 abiertamente	 como	 una	 buena	
propuesta y las cargas dramáticas necesarias, pueden 
lograr un planteamiento nuevo en una película que es a 
ratos	cómica	y	en	otros	terrorífica.
 Hay dos secuencias en la película que representan dos 
vertientes muy importantes, la vertiente cómica y la de 





intentado averiguar dónde está el dinero. Comienza en un 
tono	cómico	y	 termina	con	cierto	aire	 terrorífico	cuando	
los vecinos entran en casa de Julia.
 La segunda, la del ascensor es la mejor de la película. 
Comienza con la muerte de Domínguez, Julia amenaza 
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con un cuchillo a una de las vecinas y empieza a bajar las 
escaleras mientras los demás observan como sus sueños 
están a punto de marcharse. Llega la policía y es cuando el 
jefe de la comunidad se inventa la estrategia para impedir 
que	Julia	se	marche	definitivamente.
 En estas dos secuencias el director demuestra su gran 
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una representación muy clara de la idiosincrasia española, 
mezclada	 con	 herramientas	 de	 género	 y	 soportadas	
bajo una idea original singular. Tanto El día de la Bestia 
(1996) como La Comunidad (2000) están envueltas en 
herramientas	 de	 género.	 La	 segunda	 trata	 dos	 géneros	
con mucha solvencia y le da la capacidad al director de 
replantear su uso y convertirlas en algo novedoso. Le 
otorga	la	flexibilidad	necesaria	y	al	mismo	tiempo	en	este	
proceso	establece	fuertes	marcas	de	autoría	que	definen	
su personalidad creativa y su trabajo.




que genera la verdadera acción de la película, la situación 
que promueve el suspenso. Muchas veces la acción es 
el	pretexto	que	plantea	una	determinada	situación,	que	
parece lo más importante y que luego resulta que no 
tiene tanta relevancia como se esperaba. Es la acción 
desencadenante de algo más importante.
 La relación de la idea con lo que se ha llamado acción 
incongruente	es	capital	por	el	simple	hecho	del	pretexto	
como desencadenante del desarrollo de la historia. A 
diferencia	 del	 McGuffin	 que	 es	 un	 planteamiento,	 un	
elemento de la trama que se asoma como esencial, la 
acción incongruente es una elemento que resulta forzado, 
rebuscado, cargado de casualidad o de acontecimientos 
que no guardan una relación lógica muchas veces. Pero 
en	ocasiones	son	una	excusa	perfecta	para	el	desarrollo	
posterior de la historia. Es cuando tiene todo el sentido 
y la incongruencia termina desapareciendo por el valor y 
la potencia narrativa que produce en el desarrollo de la 
historia.
 La Comunidad (2000) y El día de la bestia (1996) no 
presentan	ninguna	acción	incongruente	ni	ningún	McGuffin	
como desencadenante. Son historias que nacen de ideas 
muy creativas y muy originales, con planteamientos que 
resguardan lo necesario para desarrollarlas según el estilo 
del director. La idea de la dos se sintetiza muy fácil, y en 
ella guarda la magia de la historia, es decir, que no es 
fundamental para un buen termino el cómo este contada, 
ya que casi todo está en la síntesis de la historia.
 La Comunidad	(2000):	Una	agente	inmobiliaria	que	le	
han encargado vender una propiedad, descubre en el piso 
de arriba a un propietario muerto y una fuerte cantidad de 
dinero producto del pleno de una quiniela. Como es lógico 
decide quedárselo sin saber que todos los vecinos de la 
comunidad esperaban la muerte del viejo para repartirse el 
botín. Se sabe de antemano, que habrá intriga, suspenso y 
acción.	Ya	la	idea	entusiasma,	falta	experimentar	cómo	el	
director nos muestra todos los elementos que hay dentro 
de ese planteamiento.
 El Día de la bestia	(1996):	Un	cura	cree	haber	descifrado	
el Apocalipsis según San Juan y en sus conclusiones asume 
que el nacimiento del anticristo ocurrirá en Madrid el día 
de noche buena. Va a la ciudad convencido que para poder 
impedir tal calamidad debe establecer contacto con el mal 
MAQUETACION Cap4.indd   307 8/4/14   12:12:30
308
EL AUTOR Y EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO ESPAÑOL DE LOS NOVENTA
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
para reconocer a Satanás y detenerlo. En este momento 
es que entra en juego JoseMari, un heavy que lo ayudará 
en su labor.
 La idea de las dos películas es muy clara y como se ve en 
el planteamiento, no tienen ninguna acción incongruente. 
A diferencia de Balada triste de trompeta (2010) que 
tiene muchas y ninguna desemboca en una acción con 
significado	 o	 establece	 una	 función	 que	 permite	 que	 la	
historia se desarrolle mejor.
4. La acción incongruente como recurso expresivo
 Almodóvar y Medem, en cambio, si encadenan la acción 
incongruente	con	un	significado	mucho	mayor	que	permite	
que la historia obtenga un sentido relevante. La acción 
incongruente	es	una	excusa	que	resguarda	un	contenido	
muy valioso para el desarrollo del relato y promueve la 
energía de la historia y del personaje. Almodóvar no sólo 
en el caso de Todo sobre mi madre (1999), sino en gran 
parte de sus películas, más acertado en algunas que en 
otras, recurre con frecuencia a este recurso argumental 
–llamémoslo	así-	para	construir	sus	historias.	
 Volver (2006) es seguramente el mejor ejemplo que 
podemos citar de Almodóvar y es donde el uso de la 
reconstrucción argumental está menos presente. Historia 
de dos hermanas y de la madre muerta de ambas en 
un	 incendio	 de	 extrañas	 condiciones.	 Raimunda	 y	 Sole,	
hermanas, oriundas de la mancha profunda. Marcadas 
por la tragedia familiar de la muerte de sus padres en 
un incendio causado por el viento solano, que según 
dicen saca a la gente de quicio. Paula, la tía mayor medio 
loca, que habita  la casa familiar, sola y sin enterarse de 
nada. Agustina, la vecina con cáncer terminal que busca 
incansablemente a su madre desaparecida hace varios 
años, coincidiendo con el incendio. A la historia se junta 
una acción determinante que es el asesinato  accidental 
del marido de Raimunda causado por su hija Paula. 
Emilio, vecino dueño de un restaurante local, se marcha a 
Barcelona y le deja las llaves del local a Raimunda. Justo 
cuando ella seguía levantando el cadáver de su marido, con 
una tranquilidad tremenda, llama Sole para informar que 
la tía Paula ha muerto. La madre y la hija deciden guardar 
el	cadáver	en	el	frigorífico	del	restaurante,	por	supuesto	
nadie las ve, esta es la primera acción incongruente. El 
asesinato del marido en el momento que intentaba abusar 
de su hija es algo importante y que se asoma como el 
punto de giro determinante en la historia, pero en el 
momento en que Raimunda se entera de lo sucedido, su 
reacción demuestra que hay algo más. Lo incongruente y 
más	parecido	al	McGuffin	de	Hitchcock		es	el	hecho	de	que	
guarden	el	cadáver	en	el	 frigorífico	y	que	a	raíz	de	esta	
acción, Raimunda encuentre una oportunidad de trabajo 
cocinando para un equipo de rodaje que trabaja por la 
zona.
 El asesinato queda en segundo plano, al igual que la 
figura	masculina,	cuando	Sole	acude	al	entierro	de	su	tía	
y su madre se le aparece como un fantasma en medio del 
salón. Sole sale huyendo y se refugia en casa de Agustina, 
al llegar a casa escucha una voz que la llama desde el 
maletero del coche, es su madre que vuelve del más allá. 
Es la segunda acción incongruente que si resguarda todo 
el sentido de la historia, los muertos vuelven para saldar 
las cuentas pendientes con los vivos, con sus hijas en este 
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caso. Hasta este momento no se sabe que la madre no está 
muerta en verdad. Sole, la hija peluquera clandestina, le 
pregunta a su madre fantasma que quiere que haga para 
que pueda descansar en paz. 
 Las siguientes secuencias guardan todo el sentido de la 
película, su esencia principal y por supuesto el concepto 
central, el discurso de la película y del director. En ella 
se	 entiende	 que	 las	 acciones	 anteriores	 justifican	 una	
acción principal que las abarca y las supera, que genera 
el	conflicto	principal	de	la	historia,	ayudan	a	definir	más	
los personajes y a unir a estas mujeres en busca de 
redención. Raimunda llega a casa de su hermana Sole, 
donde	permanece	oculta	su	madre	haciéndose	pasar	por	
la ayudante rusa. Raimunda en 
el baño recuerda a su madre por 
los olores que percibe y luego 
el perfume que siente en la 
habitación, la memoria olfativa 
la transporta a cuando su madre 
vivía. Los vestidos y los objetos 
pertenecientes a su madre y a la 
tía Paula la hacen entrar en crisis. 
De hecho el descubrimiento de 
la presencia de la madre tendría 
que haber ocurrido en este 
momento, pero hacía falta que 
el personaje recaudara pistas 
que le permitieran ser un poco 
más	 crédula	 con	 la	 situación.
Por	eso	es	el	encuentro	final,	ya	
cuando Raimunda ha hablado 
con Agustina y le ha comentado 
acerca de las apariciones 
del fantasma de su madre. 
Atando cabos no le resulta tan 
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	 El	mensaje	 final	 de	 la	 película,	 la	 posibilidad	 de	 que	
los muertos regresen a saldar las cuentas pendientes 
es	 abrumadora.	 La	 explicación	final	 desalienta	un	poco,	
ya que la idea estaba cargada de optimismo e ilusión, y 
probablemente no hacía falta.
 De igual forma, el director logra el nivel más alto de 
flexibilidad	 y	 de	 marcas	 de	 autoría,	 por	 la	 posibilidad	
de generar nuevos caminos y 
por la cantidad de categorías 
de asociación, de mezcla de 
géneros,	de	recursos	expresivos	
que emplea.
 Medem en Los Amantes del 
circulo polar (1998)	 también	
juega con la acción incongruente 
como recurso que produce un 
contenido mayor que la supera 
y le abre las puertas hacía la 
expresión	más	clara	de	su	cine	
acerca del amor eterno. Todas 
las acciones están enmarcadas 
en una especie de tratado sobre 
la casualidad y el amor, y la 
construcción argumental y la 
estructura de la película recuerda 
mucho a Lucía y el sexo (2001), 
sólo que esta vez la historia de 
amor no es un triángulo sino una 
fábula maravillosa sobre unos 
personajes que crecen juntos y 
se enamoran. A diferencia de Lucía y el sexo (2001) se 
sirve de las acciones enmarcadas dentro de la fábula para 
contarnos una historia rica en recursos y contenido.
 Las acciones deben tener un objetivo y muchas veces 
una función dentro de la narración, las cuales producen 
ciertas transformaciones a diferentes niveles en la vida 
de los personajes y en el desarrollo de la historia. Las dos 
deben tener un patrón en cada uno de los directores.
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4.2.4.4 LAS FUNCIONES Y LAS TRANSFORMACIONES 
COMO MARCA
 Los acontecimientos que ocurren a lo largo de una 
historia,	dentro	de	los	límites	del	relato	cinematográfico,	
debe tener una razón de ser. Todo lo que se cuenta 
tiene	 un	 porqué,	 unos	 elementos	más	 que	 otros,	 pero	
un	objetivo	al	fin.	Las	acciones	como	cambios	de	estado	
radicales	 o	 como	 sucesión	 de	 hechos	 también	 deben	
tener	un	fin.	Al	mismo	tiempo	que	todo	lo	que	haga	un	
personaje, así sea no hacer nada, tiene una repercusión 
directa, de más o menos importancia, dentro de la 
historia. Todos los elementos y sus consecuencias directas 
o indirectas en las historias producen o deben producir 
cambios, transformaciones, aunque sean obstáculos,  en 
el desarrollo o en los personajes. 
 Esto resumiría lo que debe ser una función en primera 
instancia	y	que	son	las	transformaciones,	pero	qué	son	
las	funciones	y	qué	aspectos	debemos	resaltar.
 Las funciones son el carácter práctico de ciertos 




más acorde a la función narrativa, es decir, a las funciones 
que deben tener ciertos elementos de la historia dentro 
de la historia, en su globalidad. El conjunto de funciones 
que forman o deben formar una historia, por ejemplo 
perdida-búsqueda-recuperación. Obviamente, las sufre 
alguien pero no siempre funciona así. La función narrativa 
contempla más aspectos formales que circunstanciales, 
más acordes a las energías y a las fuerzas que mueven el 
relato.
 Casetti dice que las funciones son tipos estandarizados 
de	 acciones,	 que	 a	 pesar	 de	 sus	 infinitas	 variantes,	
los personajes cumplen de relato en relato. (Casetti. 
1991:190).	Es	cierto	que	tienen	infinitas	variables,	pero	
no siempre es sólo un personaje quien las cumple. Las 
acciones	 también	 tienen	 una	 función	 específica	 que	 va	
precedida de la reacción del personaje. La función de 
la acción que evidentemente ejecuta un personaje o 
varios.
 Estos tipos estándares de acciones funcionales que 
cumplen los personajes, en ocasiones están caracterizados 
por sólo una función, es decir, el personaje que cumple 
una	 función	 específica	 bien	 sea	 capital	 o	 subsidiaria,	
pero es función pura, no vislumbra profundidad. Sólo 
contribuye	en	la	historia	a	ayudar	o	a	oponerse	al	héroe,	
o a que las cosas sucedan.
 Estos tres elementos incidiendo en la historia producen 
una reacción, una bifurcación de los hechos, un cambio 
de sentido, una transformación que determina el destino 
final	de	la	historia.
	 En	 resumen,	 existe	 en	 primera	 instancia,	 la	 función	
narrativa, en segunda, la función de la acción, en tercera, 
el personaje como función y las transformaciones como 
cuarta	instancia.	Al	final	se	debe	intentar	ver	cómo	estos	
elementos se convierten en marcas en determinados 
autores. 
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 David Bordwell sugiere que la forma es la interrelación 
global entre diferentes sistemas de elementos, se puede 
suponer que cada elemento tiene una o más funciones. 
Una forma útil de comprender la función que cumple un 
elemento o un personaje es preguntándose que otros 
elementos requieren que aquel este presente. (Bordwell. 
1993:55)
	 Roland	 Barthes	 (1985)	 distingue	 dos	 categorías	 de	
unidades de contenido, las unidades distribucionales, que 
bautiza como funciones y las unidades integrativas (indicios) 
que aseguran una correlación con los demás niveles, el 
nivel de la acción y con la narración misma. (Aumont. 
1990:139)
 Las unidades integrativas son indicios referentes al 
personaje, características de su identidad, anotaciones 
sobre la atmósfera. Dice que el reparto entre estos dos 
tipos de funciones (aclara que los indicios son un tipo de 
función) constituyen una primera caracterización estilística 
de los relatos, algunos pueden ser más funcionales y otras 
más integrativas.
 Divide las funciones en cardinales, que llamaremos 
núcleos; y funciones catálisis, que llamaremos de reacción. 
Divide los indicios en indicios e informaciones. (Barthes, R. 
1985.175)
	 El	objetivo	que	Barthes	perseguía	era	definir	de	manera	
clara	 la	sintaxis	 funcional.	Según	él	 los	 indicios	deben	y	
pueden combinarse libremente entre ellos mismos y con 
las funciones. Y entre las funciones núcleos y de reacción 
existe	 siempre	 una	 implicación	 simple.	 Una	 función	 de	
reacción implica siempre una de núcleo con la que está 
ligada. Resulta más útil las tres instancias que se ha 
descrito junto con las transformaciones, dividiendo cada 
una en los tipos de funciones de Barthes y acotando que 
los indicios son descripciones y características que forman 
parte de la historia, que pueden ser una función o no.
 De cualquier manera, las funciones son unidades de 
contenido	 formal,	pero	no	deben	ser	 tan	 rígidas,	existen	
o	deben	existir	desarrollos	arguméntales	producto	de	una	
hibridación o de un planteamiento novedoso que reforme la 
invariabilidad de estas funciones.
 
	 Aumont	 (1990)	 acota	 que	 el	 cine	 de	 ficción	 está	
constituido por elementos invariables basados en el modelo 
de funciones de Propp del cuento maravilloso ruso y las 
definiciones	planteadas	por	Lévi-straus	para	los	mitos.	Para	
Propp, cita Aumont, las constantes en el cuento son las 
funciones de los personajes, da igual que personajes sean 
y cómo cumplen estas funciones. Las funciones siempre 
son las mismas.
	 La	 relación	 con	 el	 conflicto	 en	 la	 restauración	 de	 la	
situación inicial o el acceso al estado deseado siempre está 
presente en el relato. Situaciones que marcan dos opuestos 
que luchan por ejercer una fuerza que domine la acción y la 
historia. La maldad está siempre en oposición a la bondad, 
la verdad a la mentira, la vida a la muerte, la partida al 
retorno. Aumont (1990) sentencia que toda historia es 
homeostática, que intenta mantener un orden o buscar 
soluciones a un desorden.
 Está claro que todo debe tener un sentido. Aunque todo 
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relato no debe estar cargado de funciones, sí debe tener 
un valor y la función tiene un reacción, una correlación. 
Cuando las funciones se repiten de alguna manera en las 
distintas	 construcciones	 arguméntales	 de	 los	 directores,	
se convierten en una marca que los distingue y los hace 
singulares. 
 La función narrativa global, de la historia, es el carácter 
práctico de sus segmentos. La lógica narrativa como 
conjunto de funciones que forman una historia, es decir, 
planteamiento, desarrollo y desenlace en una visión muy 
básica. En toda historia hay un elemento que constituye el 
núcleo central desde donde o hacia donde se desarrollan 
los acontecimientos.
 Cuando se organiza una historia, la idea y el tema 
deben estar resguardados por una situación que detone el 
planteamiento de la historia o que la concluya. Una acción 
clave que sirva como punto de partida o un planteamiento 
que lleve hasta la clave. Muchas veces es el estado de un 
personaje, otras es una situación que ellos sufren que los 
impulsa.	Es	la	función	que	impulsa	o	justifica	la	historia,	el	
núcleo de la narración.
1. La función narrativa global
 En Cosas que nunca te dije	 (1996)	 de	 Isabel	 Coixet,	
la historia se plantea desde el punto de vista de Don. En 
un	 principio,	 es	 él	 quien	 narra,	 sus	 pensamientos,	 nada	
alentadores, son los que nos introducen en la historia. Se 
entiende que está deprimido, casi catatónico, y  que trabaja 
de	voluntario	en	el	teléfono	de	la	esperanza,	para	intentar	
ayudar	a	gente	como	él	y	sentirse	un	poco	mejor.	No	se	
sabe porque está así, ni tampoco interesa. Es un mero 
planteamiento descriptivo de una situación y sobretodo del 
personaje. Le debe suceder algo más que altere ese mundo 
rutinario al que parece se ha acostumbrado a vivir.
 Luego presenta a Ann, que trabaja en una tienda de 
fotos	y	su	vida	 también	aburrida.	Muestra	como	 la	deja	
el	 novio	 por	 teléfono	 desde	 Praga,	 por	 el	 cual	 se	 había	
trasladado a ese pueblo. Su vida se arruina e intenta 
suicidarse. El intento de suicidio la lleva a comunicarse 
con	el	teléfono	de	la	esperanza	y	contactar	con	Don.
 La función núcleo ocurre cuando los personajes 
coinciden por casualidad cuando Don va a comprar una 
cámara y reconoce la voz de Ann. Está acción une a los 
Fuente propia
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personajes en el momento en que Don espera en el bar 
de enfrente a que Ann termine de trabajar y la persigue 
hasta la lavandería, se conocen y se enamoran (o más 
o menos). A diferencia de Mi vida sin mi	 (2003)	 que	 la	
lavandería es la primera acción de reacción cuando esta 
Ann conoce y comienza a cumplir uno de los objetivos de su 
decálogo que es lograr que otro hombre se enamore de ella 
y hacer el amor con otro hombre para saber que se siente. 
El planteamiento es similar al de Cosas que nunca te dije 
(1996). Ann (esta que se va a morir) es la narradora inicial. 
Se muestra su hastío, su cansancio general por su vida, su 
trabajo, los problemas con su madre. Lo único que la anima 
son sus hijas y su marido, a pesar de la precaria situación, 




 La función núcleo ocurre cuando ella decide callárselo 
y hacer un decálogo de lo que quiere hacer antes de 
morirse. Lo primero que hace es conocer al hombre que se 
enamorará de ella en la lavandería. A partir de aquí todas 
las acciones se organizan para cumplir sus objetivos.
 La vida secreta de la palabras (2005) comienza con 
el mismo planteamiento de las otras dos, describiendo a 
Hanna, su trabajo, su cotidianidad, su recogimiento social. 
Tiene problemas, se intuye por el jabón en pastilla que 
acumula en el baño, por la comida que come, la llamada sin 
hablar a una mujer que parece ser su madre y que denota 
problemas familiares. Es sorda y parece que por algo 
traumático, porque lo apaga cuando no quiere escuchar. Y 
por último, Se siente culpable por algo, ya que lleva 4 años 
trabajando sin parar, sin tomar vacaciones ni descanso. 
Para completar, cuando la obligan a tomar vacaciones se 
apunta para cuidar, de manera desesperada, a un enfermo 
durante dos semanas de sus vacaciones, en una plataforma 
petrolífera. Está es la función núcleo de la película, lo 
anterior son descripciones y características del personaje. 
A partir de esto se desarrolla la historia. Al igual que las 
películas anteriores, la construcción es la misma.
 Evidentemente esto se debe establecer como una marca 
de la directora, se entiende como un rasgo de autoría y 
estilo; al mismo tiempo da una grado considerable de 
flexibilidad	 por	 la	 capacidad	 de	 describir	 y	 plantear	 un	
mismo	patrón	de	diferentes	maneras	expresivas.
 Fernando León de Aranoa en Barrio	(1998),	Los lunes 
al sol (2002) y Princesas (2005) mantiene una pauta 
similar, la manera es distinta pero sus planteamientos 
son	similares.	Utiliza	 los	 títulos	de	crédito	para	plantear	
una acción núcleo  que relanzará la historia dentro de un 
marco, un enunciado.
 En Barrio	 (1998)	usa	 imágenes	del	extrarradio,	de	 la	
vida de barrio, para mostrar de que irá la película, con un 
aire bastante documental. Luego muestra a tres personajes 
que serán el eje central de la historia.
 En Los lunes al sol (2002) usa imágenes de protesta 
por el cierre de unos astilleros, muchas pancartas y 
antidisturbios sometiendo a la población. Luego vemos un 
trasbordador de la ría de Vigo y a tres personajes que 
parece que estuvieron metidos en los disturbios, que serán 
el eje central de la historia.
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 Princesas (2005) usa un prólogo descriptivo para 
mostrar	quién	es	la	protagonista,	que	llega	a	un	hospital	
a visitar al que creemos que es un familiar. Cuando 
descubrimos que es una prostituta y que está haciendo un 
felación, comienzan imágenes de mujeres trabajando en 
la	calle	junto	con	los	créditos.
 Las tres son funciones núcleos que enmarcan la historia 
dentro	de	un	contexto	y	una	situación.	El	director	es	muy	
descriptivo y penetra en la vida de los personajes con 
mucha profundidad. En medio de la descripción encuentra 
momentos,	acciones	núcleos	que	definen	la	historia	y	casi	
siempre a los personajes, que le dan sentido a la película 
y a toda lo planteado.
 En Los lunes al sol (2002) hay elementos descriptivos 
que se convierten en marcas dentro de la película. El barco 
y	la	pregunta	de	qué	día	es	hoy	para	anunciar	el	comienzo	
de la semana y la lucha de los personajes. Intentan no 
perder su dignidad que es lo único que les queda. Si ese es 
el	concepto	central,	hay	dos	acciones	que	lo	ejemplifican.	
Una es cuando Santa rompe la farola de nuevo, al salir 
del juicio, como protesta. Y la otra es cuando roban el 
trasbordador para tirar las cenizas de Amador a la ría, 
para que pueda morir dignamente porque no tenía dinero 
para un entierro. 
 En Princesas (2005) es un poco más complicado ya 
que a lo largo de la historia hay elementos que funcionan 
como núcleos, pero no son más que una muestra de 
hechos dramáticos que llevan a Yurema, con la ayuda de 
Caye, a tomar la decisión de marcharse a su país para 
huir del maltratador que la ha engañado con los papeles 
y	que	además	la	está	extorsionando.	La	función	narrativa	
que es la columna que soporta todo el peso de la historia 
y	 coincide	 con	 el	 final	 cuando	Caye	 deja	 que	 su	madre	
conteste el móvil y así sepa que es prostituta. La acción 
que guarda la decisión de Yurema de irse, así como todos 
los acontecimientos que ocurren antes, son funciones de 
reacción. Así como la de Caye y el hombre con el que 
decide	salir	y	que	al	final	se	entera	que	es	prostituta,	son	
indicios	que	impulsan	al	personaje	a	tomar	la	decisión	final	
de destapar su condición. Lo maravilloso de está función 
núcleo es que coincide la función narrativa con el discurso 
del director, que es una marca de estilo clara.
 La manera como Julio Medem organiza sus historias 
es similar de película en película. En Tierra (1996), Los 
amantes del círculo polar	(1998)	y	Lucía y el sexo (2001) 
organiza el planteamiento de la historia con un estructura 
similar. Un prólogo introduce al personaje de Ángel 
como	narrador,	con	su	voz	interior,	similar	a	Coixet	en	el	
planteamiento. Lo mismo sucede con Otto, esa misma voz 
interior y un personaje de las mismas características. Igual 
a Lorenzo, el escritor de Lucía, que es el que introduce la 
historia y va hilando las acciones.
 En Tierra (1996) la función narrativa se construye 
alrededor de la cochinilla y la vida interior y mística de Ángel 
y su alter-ego. Como Fernando León, Medem introduce 
descripciones de personajes con elementos místicos hasta 
que tienen que tomar una decisión. En el caso de Ángel 
es cuando el destino lo junta con Mari y luego con Ángela, 
la	que	él	quiere	y	la	que	quiere	su	alter-ego,	gracias	a	la	
función de reacción que impulsa la muerte de Patricio, su 
oponente	y	rival.	Esta	acción	desencadenante	que	justifica	
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toda	la	película	ocurre	casi	al	final.	Es	decir,	que	la	función	
narrativa global coincide con el desenlace de la película. 
En	este	caso	no	coincide	con	el	plano	de	expresión	final	
como con Fernando León, sino que es el objetivo último 
de la película. En Los Amantes del círculo polar	 (1998),	
luego de describir a los personajes, dibujando la trama 
a	 través	de	 los	 conflictos	de	Otto	y	Ana,	y	 la	 fábula	de	
Otto, el piloto, concluye la historia cuando en el Círculo 
Polar	el	amor	puede	hacerse	realidad.	Agrega,	también,	el	
elemento	del	doble	final,	el	trágico	y	el	feliz.	
 Como el cuento de Lorenzo y el agujero de la isla 
donde la historia vuelve a empezar en Lucía y el sexo 
(2001). Aquí la acción que guarda el núcleo de la función 
narrativa es la secuencia del perdón de Lorenzo y Elena. 
Es un planteamiento singular, parecido a lo que hace 
Coixet,	con	el	agregado	de	que	a	Medem	le	gusta	hacer	
una reconstrucción argumental, cruzando la vida de los 
personajes	 construyendo	 la	 historia	 final	 hasta	 que	 se	
juntan	 en	 un	 punto,	 casi	 siempre	 al	 final,	 con	 mucha	
casualidad	 y	 coincidencias.	 Esto	 también	 es	 una	marca	
del director, presente por lo menos en estas tres películas, 
que	lo	caracteriza	y	refuerza	el	criterio	de	flexibilidad	que	
ya tenía.
 El caso de Almodóvar es un tanto más complejo. 
Organiza la función narrativa de acuerdo a la reconstrucción 
argumental, pero de historias que se alimentan entre sí  y 
se encadenan hasta encontrar su objetivo real, siempre 
desde su punto de vista, en la mayoría de las veces es 
él	quien	narra.	Por	 la	 reconstrucción	argumental	es	que	
muchas veces se vuelve a visionar una de sus películas y 
encontramos elementos nuevos que habíamos olvidado, 
porque son historias ayudantes de la historias central, que 
es la que queda grabada en nuestra memoria.
 Todo sobre mi madre (1999) comienza con un prólogo, 
que viene del personaje de Manuela de La flor de mi secreto 
(1995), enfermera de la Organización de Trasplantes. Es 
un prólogo porque la historia realmente comienza cuando 
muere Esteban, el día de su cumpleaños. Antes había 
contado el trabajo de Manuela, su situación de madre 
soltera. La de Esteban, de hijo sin padre en busca de 
respuestas, su deseo de ser escritor y las preguntas que 
se estaba haciendo. Cuela el nombre de la historia que va 
a contar usando la referencia a la película All about Eve 
(1950.	J,	Mankiewicz),	citaciones	siempre	presentes	en	su	
cine.	Esteban	quería	saber	quién	era	su	madre	conociendo	
a su padre, en un escrito que empieza a redactar el día 
de	su	muerte.	Manuela	 le	regala	 la	novela:	Música para 
camaleones de Truman Capote. Otra citación, Esteban lee 
prólogo del principio que habla de cuando se tiene un don se 
tiene	un	látigo	y	ese	látigo	es	también	para	autoflagelarse.	
Otra citación es la obra de teatro Un tranvía llamado deseo 
de Tennesse Williams, que Manuela había interpretado en 
su juventud y que le transporta a su pasado olvidado.
 Esteban muere intentando conseguir un autógrafo de 
Huma Rojo, que lo rechaza fríamente. Actitud que luego 
impulsa a Manuela a visitar a la actriz para contarle lo 
sucedido. Luego de toda esta información, cargada de 
detalles y referencias, Almodóvar comienza la historia. La 
muerte de Esteban es el núcleo duro, la función central. 
Como en Carne Trémula (1997) es cuando Víctor es 
culpado y encarcelado por el disparo al policía. Como en 
Hable con ella (2002) es cuando se descubre que Benigno 
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abusa de Alicia en coma, más parecido a la organización 
de las funciones de Fernando León por la ubicación en 
la estructura de la historia. En Volver (2006) cuando 
Raimunda descubre que su madre es la rusa. Claro, en la 
mayoría	de	los	casos	esta	acción	no	está	tan	bien	definida	
como en Todo sobre mi madre (1999), que la muerte de 
Esteban es el motor de la transformación de Manuela y de 
su búsqueda de redención.
 En Hable con ella (2002) el director usa la descripción 
de los personajes hasta que sus historias se cruzan, se 
descubre	el	daño	y	se	produce	el	desenlace	y	la	reflexión	
a	través	de	los	ojos	de	Marco.
 En Amantes (1991), Vicente Aranda plantea una 
relación amorosa desde tres frentes. Un triángulo  entre 
dos	 mujeres	 y	 un	 hombre.	 La	 experiencia	 (Luisa),	 la	
inocencia (Trini). Paco, en la mitad, en el eje de la disputa. 
Las acciones se intercalan con funciones que coloca a las 
mujeres en situación de triunfo, como cuando Trini decide 
ir a casa de Paco a entregarle su virginidad y espera que 
llegue Luisa para que lo sepa y se muera de los celos. 
El triunfo cambia de una mujer a otra, pero en el último 
momento	siempre	se	tuerce.	Al	final,	el	engaño	y	la	traición	
pueden con la vida de Trini, la heroína en este caso, que 
muere en manos de Paco mandado por Luisa. La justicia 
termina triunfando dándole la razón a la más afectada.
 Estas referencias a los directores, como ejemplos, 
permiten establecer cómo estos patrones en la organización 
de la función narrativa global se convierten una marca 
personal de cada uno. Si bien es cierto, la tendencia 
es más cercana a la originalidad como novedad y a la 
personalidad	 creativa,	 pero	 también	 es	 una	manera	 de	
entender	la	flexibilidad	adaptativa	de	Guilford	(1977)	por	
la capacidad de reorganizar las historias con patrones 
intrínsecos a su personalidad y descubrir algo nuevo, bien 
sea en su obra personal o como aporte al medio.
2. La función de la acción
	 Por	 otro	 lado,	 la	 función	 de	 las	 acciones	 define	 el	
devenir de la historia y los acontecimientos que llevan a un 
desenlace o a otro. Hay acciones determinadas que tiene 
una función capital para el desarrollo de la historia, una 
vez	que	la	función	global	está	definida.	En	algunos	casos	
son el contenedor de esta función y otras veces establece 
el devenir de la historia en la sucesión de acontecimientos 
que marcan un rumbo.
 En Mi vida sin mi (2003),	 el	 decálogo	 que	 hace	Ann	
cuando	sabe	que	va	a		morir	define	la	película,	la	última	
voluntad del personaje y a la historia. Esta acción que 
sucede en la cafetería donde está el futuro amante y 
enamorado, tiene la función de hacer cumplir la voluntad 
de Ann y podría ser como una especie de reparación 
después	de	asimilar	tan	cruel	noticia.
 En Princesas (2005) la acción de Caye de dejar que su 
madre conteste el móvil y sepa que es prostituta, además 
de ser el núcleo de la función narrativa, es el desenlace de 
la historia y cumple la función de integrar el mensaje global 
de la película. Al igual que en el aeropuerto cuando Caye le 
dice a los policías que su amiga se marcha porque quiere, 
que	nadie	la	echa.	Son	las	acciones	con	más	significado	de	
la historia porque resguardan la esencia de la película y es 
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por	ahí	donde	se	intuye	el	discurso	a	manera	de	reflexión.	
La	historia	ya	había	terminado	cuando	Yurema,	después	
de ser golpeada y violada por el estafador decide regresar 
a su país. Todas las acciones que ocurren en la historia 
tiene la función de hacer entender a Caye cómo es su 
condición de prostituta, de abrirle los ojos, de mostrarle 
su verdadera realidad.
 En Lucía y el sexo (2001) toda la película se organiza en 
base a la función núcleo que es la secuencia del perdón, lo 
anterior es la forma y el estilo como el director lo cuenta 
y que constituye su marca personal.
 En Volver (2006) la acción que Paula hija mate a su 
supuesto padre accidentalmente la noche que muere la 
tía Paula, impide que Raimunda acuda al velatorio y se 
reencuentre con su madre muerta. Al mismo tiempo que 
Raimunda asume con tanta tranquilidad y benevolencia el 
asesinato de su marido. Luego se descubre que en cierto 
modo ella hubiese querido hacer lo mismo con su padre 
cuando abusaba de ella, pero no hubiese nacido Paula, 
que es su hija y su hermana al mismo tiempo. Es una 
licencia que se permite el director, pero que cuando no 
se sabe choca un poco al espectador. Sole acude sola al 
velatorio y la muerta se le aparece a ella y permite que el 
conflicto	central	escondido	aflore,	que	es	el	resentimiento	
de Raimunda con su madre porque consintió el abuso de 
su	padre.	Además	del	mensaje	final	que	es	 lo	que	más	
entusiasma de la película, la posibilidad de que los muertos 
vuelvan a pedir perdón o a ser perdonados. Y la acción 
incongruente en Todo sobre mi madre (1999) que tiene la 
función unir la vida de estas cuatro mujeres, con Manuela 
como punto de unión.
 En Juana, La loca (2000) hay una acción determinante, 
que además es el núcleo de la historia  y resguarda el 
concepto central del cine de Aranda y la conclusión de 
la historia. La presencia de Juana, la reina en las cortes 
tiene la doble función de demostrar al espectador que la 
reina	(en	 la	ficción)	estaba	 loca	de	amor.	Por	otro	 lado,	
constatar el hecho histórico que provoca la reclusión de 
la reina por su locura evidente, o la función de la acción 
ya comentada, cuando Juana se entera que su madre ha 
muerto y que su marido la engaña,  donde comienza a 
mostrar la locura de amor de la futura reina y cambiar de 
género	en	la	historia.
3. La función de los personajes
 La función de los personajes está bastante clara, son 
los agentes motores del cambio, quienes cumplen, sufren 
y viven las acciones y los acontecimientos de la historia. 
El personaje protagónico debe tener unos ayudantes 
y unos oponentes. Todos los personajes tienen una 
función	 específica	 dentro	 de	 las	 historias,	 pero	 lo	 que	
interesa en este caso, es cuando los personajes cumplen 
una función vital de ayudar al desarrollo de la historia y 
cuando constituyen una marca. Es evidente que con este 
planeamiento, muchas veces, queda fuera el protagonista 
por su importancia indiscutible.
 El personaje del amante en Mi vida sin mi (2003)	tiene	
la función de ayudar a Ann, sin saberlo, a cumplir su última 
voluntad. La vecina tiene la misma, pero con casi ningún 
desarrollo. Los personajes del pueblo en Cosas que nunca 
te dije (1996) y sus pensamientos, incluidos Don y Ann, 
cumplen la función de mostrar la soledad y el desespero 
de la condición humana.
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	 Santa,	Lino	y	José,	los	tres	parados	de Los Lunes al sol 
(2002)	 son	 similares	 a	 los	 tres	 chicos	 de	Barrio	 (1998)	
o a el grupo de prostitutas de la peluquería de Princesas 
(2005), pero es Amador en Los Lunes al sol (2002) quien 
cumple la función determinante de indignar a Santa, lo que 
lo impulsa a robar el trasbordador para tirar las cenizas en 
la ría.
 En el cine de Aranda y en el de Uribe los personajes 
están presentados de manera clara en su construcción 
funcional. Lo más importante es el caso de Almodóvar y el 
papel de los secundarios en la construcción de la historia. 
En todas las películas tienen la función de detonantes o 
catalizadores de las tramas, enriquecen la historia y le 
dan profundidad. La Agrado en Todo sobre mi madre 
(1999), además de ser la ayudante de Manuela y Huma 
más tarde, es la que al parecer posee la verdad. Es el 
personaje híbrido entre hombre y mujer, que posee una 
visión	clara	de	la	situación.	El	monólogo	cuando	explica	de	
donde viene su nombre y que además viene a resumir la 
autenticidad del personaje y de la historia desde otro punto 
de vista. Representa el lado bueno y el malo. Además de 
ser	un	nuevo	planteamiento	dentro	de	 la	filmografía	del	
director con respecto a la chica Almodóvar. 
 Marco y Benigno en Hable con ella (2002) se intercalan 
funciones dentro de la historia. Benigno ayuda a Marco a 
entender	la	situación	que	él	 lleva	viviendo	años,	amar	a	
una mujer en coma. Cumplen funciones protagónicas y de 
ayudantes. Al mismo tiempo, Benigno como catalizador 
impulsa la función que resuelve la historia, como La 
Agrado, de contener con sus acciones la función narrativa 
global	de	la	película.	Al	igual	que	el	editor	de	La	flor	de	mi	
secreto (1995), David en Carne Trémula (1997) o Sole en 
Volver (2006).
 La construcción de los personajes, bien sea como 
persona, como concepto o como transformador es crucial 
para el desarrollo de las historias. La función de los 
personajes es múltiple y dinámica. Establecer una marca 
en algún director sería difícil sin hacer un estudio de sus 
características, su construcción y sus motivaciones. Está 
claro que cualquier análisis siempre termina dedicando 
mucho tiempo a los personajes porque son los que hacen 
que	la	historia	fluya,	avance,	se	detenga	o	se	desarrolle.	Y	
los personajes son el motor de la acción, el contenido de 
la	forma	y	los	voceros	de	la	expresión.	
4. Las transformaciones en la acción
 Ahora, interesan las transformaciones no desde el punto 
de	 vista	 del	 personaje	 sino	 examinada	 desde	 la	 acción	
que incluye un proceso y un cambio estructural. (Casetti. 
1991:198)
 Las transformaciones pueden ocurrir como planteamiento 
inicial, como punto de partida en la construcción de la 
historia. El caso de Ann en Mi vida sin mi	(2003)	sucede	
al comienzo, luego de la noticia de su inminente muerte, 
la transformación ocurre cuando ella decide cómo asumir 
sus últimos meses siguiendo un patrón muy claro de lo que 
quiere. Manuela en Todo sobre mi madre (1999) sufre una 
transformación por la perdida de Esteban, eso le produce 
un dolor profundo y la necesidad de huir para buscar un 
replanteamiento de la situación. En este caso la muerte es 
un indicio de una necesidad de cambio que ella todavía no 
entiende	y	que	la	llevará	a	la	transformación	final	cuando	
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comprende que su vida tiene otro destino y obtiene el 
consuelo del otro Esteban y una redirección de su vida. 
 Los dos casos son procesos que distinguen la historia 
desde una situación inicial que amerita un cambio, la 
transformación real ocurre cuando las dos comprenden 
cuál	es	su	destino	a	través	de	un	proceso	de	aprendizaje.	
Como un primer punto de giro en la historia las situaciones 
encadenan un proceso que va más allá de estas, de Ann 
en busca de sentido a su vida, y de Manuela en busca de 
redención.
 Tanto en una situación inicial como planteamiento, 
como a lo largo del relato, las transformaciones son 
continuas dentro de la historia, son un proceso evolutivo 
creciente o decreciente, que está determinado por las 
acciones que marca el argumento. Es decir, una historia 
debe tener una serie de transformaciones vistas como 
cambios, mejora o empeora una situación que estimula 
un	 reacción.	 Es	difícil	 no	hacer	 énfasis	 en	el	 personaje,	
los dos ejemplos citados hablan de dos personajes 
protagónicos. Las transformaciones deben ser un proceso 
global que inmiscuye a todos los aspectos de la película. 
Aunque hay un ejemplo claro de una transformación, 
que evidentemente es de un personaje, causada por una 
situación	externa	pero	que	abarca	un	dimensión	mucho	
más grande dentro del desarrollo argumental y es el caso 
de Juana, La loca y su transformación inicial.
 La secuencia, ya citada, en que Juana descubre que 
Felipe	 le	 es	 infiel,	 la	 incita	 a	 buscar	 a	 su	 marido	 para	
contárselo y así descubrir que la engaña con una de sus 
doncellas. Estas dos situaciones producen en la joven 
reina una confrontación de sentimientos que genera un 
cambio estructural en la historia a nivel argumental, pero 
también	una	transformación	del	personaje	a	nivel	interno,	
porque a partir de ese momento comienza a parecer loca 
y el director se encarga de mostrar su tesis de locura 
de	amor.	Y	de	 la	estructura	y	género,	porque	hasta	ese	
instante la película era una recreación histórica más y se 
convierte en una película sobre el amor y la locura de 
un personaje singular e histórico. El director lleva a su 
terreno la recreación histórica y la convierte en una tesis 
sobre el amor loco.
 Este es el ejemplo más representativo de una 
transformación	estructural	que	abarca	un	cambio	significativo	
en el planteamiento de la historia. Probablemente el hecho 
que se plantee como una recreación histórica juega a su 
favor, al momento en que Aranda decide dar este cambio 
de	registro	de	manera	tan	eficaz.
 
 Las acciones que son capaces de producir 
transformaciones	 externas	 pero	 que	 a	 su	 vez	 lo	 hacen	
de manera interna en los personajes son, tal vez, las 
más frecuentes. La muerte de Amador en Los lunes al 
sol (2002) produce una transformación en Santa que lo 
impulsa	 a	 definir	 su	 postura	 y	 devolverle	 la	 dignidad	 a	
su	amigo	muerto,	a	los	vivos	y	a	él	mismo.	El	retorno	de	
Yurema a su país produce un cambio profundo en Caye 
que	la	hace	reflexionar	sobre	su	situación,	que	la	impulsa	
a destapar su vida que permanecía oculta.
 Ahora, hay que  preguntase por las transformaciones del 
discurso,	como	mensaje	final,	como	aporte	que	dejan	colar	
los directores españoles y que parece ser una tendencia. 
Hemos detectado en varios de los directores españoles 
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estudiados una tendencia a elegir un momento dentro 
de la película para establecer su discurso como postura, 







 Todos los ejemplos los hemos citados repetidas veces, sin 
temor a repetirnos los comentamos una vez más. La última 
secuencia de Princesas (2005) cuando Caye deja que su 
madre conteste el móvil mientras ella está en la cocina a la 
espera. Además de que el director ofrece casi un soliloquio 
cuando el personaje parece que mirara a cámara en busca 
de nuestra complicidad como espectador. Presenta esta 
secuencia	como	un	epílogo	donde	establece	una	conexión	
con el espectador y hace que se sienta cómplice de la 
decisión de Caye. 
 En Barrio	 (1998),	 cuando	 Rai	 muere,	 implanta	 una	
especie	de	elipsis	como	recurso	expresivo	que	nos	devuelve	
a	la	realidad	de	la	ficción	y	nos	muestra	a	los	tres	chicos	
en el puente como si nada hubiese pasado y la historia 
se repitiera o volviera a comenzar. Devuelve a la historia 
pero antes muestra como suelen terminar la vida de estos 
chicos sin oportunidades, para que sea el espectador quien 
decida. Al igual que en Los amantes del circulo polar (1998)	
con	el	doble	final,	que	es	el	espectador	quien	debe	decidir	
como termina, feliz o trágico, o como el cuento que escribe 
Lorenzo en Lucía y el sexo (2001), que ofrece la posibilidad 
de borrar todo lo malo. 
 En Hable con ella	(2002)	la	secuencia	final	en	la	sala	
de cine entre Marco y Alicia es sobrecogedora por la 
complicidad y la armonía que se siente. Es de suponer que 
Alicia	no	sabe	quién	es	Marco.	Él	se	sorprende	al	verla	y	le	
sonríe complacido dándole la razón en casi todo al pobre 
Benigno.	 Ella	 sonríe	 también,	 como	 respuesta	 generosa	
a una situación que no entiende pero que siente como 
especial.	Al	final,	ya	en	la	sala,	Marco	no	puede	dejar	de	
mirarla, casi la contempla como un milagro. Alicia siente 
la	mirada	 penetrante,	 él	 voltea	 y	 es	 cuando	 aparece	 el	
cartel con sus nombres que sugiere, como el enunciado 
narrativo que el director había usado en la película, como 
el comienzo de otra historia.
 En Volver (2006) ocurre cuando la madre decide 
quedarse a cuidar a Agustina que está convaleciente. En 
la puerta de casa, Raimunda con unos maravillosos ojos 
cargados de lágrimas intenta despedir a su madre como 
si se fuera al más allá, como si hubiera esa posibilidad; y 
la	madre	la	consuela	diciéndole	que	los	muertos	no	lloran.	
Además de ser sobrecogedora la imagen, esta cargada de 
mucha	expresividad,	que	concluye	con	la	tan	alentadora	
idea de que los muertos vuelven, dejando abierta la 
posibilidad al espectador de elegir con que quedarse. Un 
tanto distinto, pero igual de potente, es La piel que habito 
(2011) cuando Vera regresa a la tienda de su madre 
después	de	un	viaje	sin	retorno,	que	emprendió	en	contra	
de su voluntad como Vicente y que hoy vuelve en la piel de 
una mujer, pero convencido de que sigue siendo el mismo, 
que no se ha quebrantado su identidad.
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	 El	final	de	Tierra (1996), conceptualmente, 
es similar al de Los amantes del círculo 
polar	 (1998),	 no	 por	 el	 doble	 final,	 sino	
por la dualidad y la separación de Ángel 
de su alter-ego malo. El primero se queda 
con Mari en la realidad y el segundo con 
Ángela idílicamente. Es una postura, un 
recurso	 expresivo	 recurrente	 del	 director	 y	
por consiguiente forma parte de su discurso 
como autor.
 En Juana, La loca (2000) la comentada 
secuencia de las cortes le permite al director 
converger lo que antes había roto en la 
secuencia	 de	 la	 muerte	 y	 la	 infidelidad.	
Aquí une la recreación histórica con los 
argumentos que realmente llevaron a la 
reina a ser recluida por loca y al mismo 
tiempo, en la misma operación y usando 
el	mismo	 recurso	 expresivo,	 consolidar	 su	
tesis de que la reina estaba loca de amor.
 Todos estos ejemplos permiten establecer 
lo que antes se había propuesto sobre la 
posibilidad de que las transformaciones 
pudieran generarse como marca de autoría 
en	 una	 película.	 Existe	 esa	 posibilidad	 y	
bastante	 bien	 se	 ejemplifica.	 Todos	 estos	
tienen en común que los directores le entregan 
al espectador la posibilidad de participar, de 
alguna u otra manera, en la construcción 
final	del	discurso	y	probablemente	eso	es	lo	
que da mucho más valor.La piel que habito (2011) Pedro AlmodóvarDvd Cameo 2011
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4.2.4.5 LAS ESTRUCTURAS COMO ELEMENTO DE ESTILO
 Las estructuras son una conjunción de elementos, el 
todo y las relaciones de sus partes en una historia. Es 
el eje de toda narración en general, y de toda narración 
audiovisual. 
 Según Robert McKee (2002) es una selección de 
acontecimientos	 extraídos	 de	 las	 narraciones	 que	 se	
componen	 para	 crear	 una	 secuencia	 estratégica	 que	
produzca	 emociones	 específicas	 y	 expresen	 una	 visión	
concreta	del	mundo.	(Mckee,	R.	2002:53)
 Según Syd Field es una disposición lineal de incidentes 
o acontecimientos relacionados entre sí, que conducen a 
una	solución	dramática.	(Field,	S.	1994:15)
	 Estás	dos	definiciones	están	extraídas	de	la	teoría	del	
guión.	 Se	 puede	 enfocar,	 también,	 desde	 la	 teoría	 del	




contenidos	 del	 texto	 en	 una	 historia.	 Y	 desde	 el	 relato,	
más cercano a la idea que se intenta plantear, de acuerdo 
a las funciones que cumplen determinados elementos 
dentro del relato. Por último, que debería ser el principio, 
se	puede	hablar	de	Aristóteles	y	citar	la	poética,	evocando	
la estructuración del drama en la base primigenia de 
Principio, Medio y Fin.
	 Todos	 serían	 correctos,	 y	 entiéndase	 que	muchos	 de	
los elementos que se están tratando puede ser estudiados 
desde diversas perspectivas y serían más o menos válidos. 
El asunto es dónde interesa enfocar las estructuras 
cinematográficas,	 entendiéndolas	 como	 deudoras	 del	
teatro	y	sobre	todo	de	la	poética	del	gran	pensador	griego.	
Lamentablemente se tiene que establecer un punto de 
referencia inequívoco por donde transitar, como todo lo 
antes planteado. 
	 Para	 la	 investigación	 la	estructura	cinematográfica	es	
la forma como se organiza la historia, el modo del relato, 
la singularidad de la narración. La capacidad de organizar 
las	acciones	dentro	de	la	historia	buscando	un	fin	o	efecto	
en	el	espectador.	Maneras	de	contar	/	narrar	organizando	
los contenidos de forma que en este proceso se revele 
un discurso que abarca a la historia y va más allá del 
relato. Ubicando cada elemento en su momento y lugar, y 
comprendiendo que los procesos creativos-guión y película 
funcionan por separado, pero es una misma operación 
global que no se puede separar y que los autores no 
separan, porque sencillamente no pueden.
 Cuando se elabora un guión se establece la estructura 
de la historia, en una primera instancia de construcción. 
Se	establecen	los	parámetros	del	relato,	de	principio	a	fin,	
el argumento, contenido y acciones. Se escribe, y en esta 
operación se elaboran todos los componentes contenidos 
en la historia, cómo es la historia y cómo se quiere narrar. 
Al saber cómo es la historia se encuentra el cómo se quiere 
narrar. Se obtiene una estructura formal, de principio 
a	 fin,	 consecución	 de	 hechos	 encadenados	 hasta	 lograr	
un desenlace. Esta estructura formal puede o no ser la 
estructura	final	de	 la	película,	 la	que	se	ve	en	 las	salas	
de cine. Ahora queda plantear la estructura estilística, el 
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relato	de	la	historia,	el	cómo	se	va	a	contar	y	porqué	se	
cuenta a así.
	 Definir	 el	 proceso,	 de	 alguna	manera,	 para	 llegar	 al	
modo estilístico sería intentar conjugar algunas de las 
propuestas que se han hecho durante toda la investigación. 
Está claro que para plantear un estilo desde la estructura 
hay que elaborar un planteamiento clásico antes. Una vez 
construido el guión y elaborado el sentido de la historia 
es cuando se puede plantear una estructura desde un 
punto de vista distinto. Es decir, para realizar una película 
como Memento (Christopher Nolan. 2000) es necesario 
construir	una	estructura	clásica	para	después	fragmentarla	
o deconstruirla.
	 En	 este	 gráfico	 se	 ha	 intentado	 esquematizar	 la	
estructura de la historia y del relato. La historia, como la 
serie cronológica de acontecimientos relatados. Y el relato, 





 En el cine posmoderno el orden de representación no 
suele ser el mismo que el de la lógica natural de la historia. 
Puede	 ser	 una	 tendencia	 o	 una	 necesidad	 expresiva,	
consecuencia de la evolución del cine como medio de 
expresión.	
 Si bien la cultura posmoderna consiste en una 
yuxtaposición	de	elementos	que	originalmente	pertenecen	
a	ambas	tradiciones,	clásica	y	moderna	(Zavala.2003:173),	
todo	 es	 producto	 de	 la	 hibridación	 y	 de	 las	 infinitas	
posibilidades de los medios y de las capacidades, cada 
vez más potentes, del espectador para interpretar los 
mensajes.	Esta	capacidad	de	yuxtaponer	pasa	antes	por	
la	comprensión	de	las	bases	y	las	técnicas	clásicas.
 Lo interesante es comprender que estos planteamientos 
estructurales, llamados postmodernos, deben responder a 
una	necesidad	expresiva	y	ayudar	a	construir	un	discurso	y	
un estilo, basado en una estructura como aporte relevante. 
Si	se	puede	contar	una	historia	de	la	manera	clásica,	qué	
sentido tiene desmembrarla para hacerla más interesante. 
La respuesta es ningún sentido aparente. 
 Si la necesidad responde a establecer un juego nuevo 
con el espectador como la citada Memento, o como en 
El club de la lucha (David Fincher. 1999) es perfecto y 
hasta necesario. Si es por una necesidad de construir un 
discurso	novedoso	y	nueva	perspectiva,	perfecto	también,	
pero si lo que se quiere es otra cosa, la película se reciente 
y el espectador lo nota, y lo rechaza.
 A lo largo de la historia del cine han surgido directores 
que han implantado la estructura narrativa como estilo, 
algunos de manera esporádica, otros recurrentes. El mismo 
Akira	Kurosawa	en	Rashomon (1950) o Orson Welles en 
Ciudadano Kane (1941) por citar algunos. El ya citado 
Christopher Nolan en Memento y El origen (Inception. 
2010), o Paul Thomas Anderson en Magnolia (1999) o el 
maestro del cine coral Robert Altman en Vidas cruzadas 
(Shortcuts.	1993).	Si	bien	es	cierto,	no	es	nada	nuevo,	si	
es una tendencia muy presente en los noventas.
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	 Directores	 como	Quentin	 Tarantino	 en	 casi	 todas	 sus	
películas y Pedro Almodóvar, en su última etapa, usan 
la estructura como representación de sus historias que 
probablemente no se podrían contar de otra forma. El 
caso es que los dos poseen elementos más valiosos que 
sobrepasan la estructura como estilo, es decir, su estilo 
como autores no está determinado por las estructuras, 
hay elementos más valiosos.
 Director catalán, que concentra todo su modo narrativo 
en la capacidad de estructuración de la historia como marca 
de estilo destacable por sobre todas las demás marcas.
	 Después	de	pasar	una	larga	temporada	como	director	
teatral,	Pons	se	estrena	en	la	dirección	cinematográfica	con	
un documental sobre un personaje, un artista callejero que 
contribuyó a darle nombre propio a la Rambla y a la Plaza 
Real, en Ocaña, retrato intermitente	(1978).	Luego	de	este	
estreno, se mantuvo haciendo comedias y tragicomedias 
bajo	su	productora	Els	films	de	 la	 rambla	que	 fundó	en	
1985.	No	es	hasta	el	año	94	cuando	comienza	a	hacer	un	
cine más personal y que ha mantenido hasta la fecha, con 
un ritmo único, de una película por año, con presupuestos 
reducidos	y	bastante	éxito	en	 taquilla.	Tiene	un	público	
cautivo en Catalunya. Es curioso porque la única película 
que no funcionó en esa primera etapa fue Rosita, please 
(1993)	un	año	antes	que	estrenara	El perquè de tot plegat 
(1994),	adaptación	de	la	novela	de	Quin	Monzó,	con	quien	
ha colaborado varias veces y donde empieza a construir 
su	estilo	y	gran	éxito	de	público.
	 Después	en	el	97	vuelve	al	mismo	tipo	de	tratamiento	
narrativo con Caricies (1997). A partir de esto, queda 
clara su verdadera vocación, su intención y fascinación por 
poner en práctica una estructura narrativa absolutamente 
al servicio de un estilo, en este caso jugando con la idea 
de	la	ciudad	y	el	tiempo:	
1. Ventura Pons: El estilo en la estructura  
Fuente propia
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A los setenta minutos del film vuelvo al principio de la historia. 
La cámara entra alocada en la ciudad en busca de personajes 
que no se reconocen interiormente, por eso sigue buscando 
otros. Cuando al final dos personajes se encuentran y se 
acarician, el juego narrativo se invierte, todo se ralentiza para 
dar sensación de aligeramiento y paz interior. (Entrevista a 
Ventura Pons. Recursos propios)
 Vuelve a su apuesta narrativa bajo el concepto de la 
segunda oportunidad en Morir(o no) (1999),  con un estilo 
único y magistral.
 De su obra se deben destacar las tres antes citadas, pero 
todas tienen un valor. Sus primeras películas obtuvieron 
un	éxito	 rotundo,	 tomando	en	 cuenta	 sus	 intenciones	y	
sabiendo que era películas baratas. Las demás han tenido 
éxito,	aunque	no	masivo,	pero	con	un	público	consecuente	
y cautivo. Ventura Pons es un director de poco público, 
pero	muy	fiel.	Su	secreto	es	hacer	películas	baratas	que	
gustan primero en Catalunya y luego en el resto de España, 
pero	también	en	muchos	festivales	europeos	y	del	resto	
del mundo. Es tal vez el único director español que va al 
festival de Berlín con bastante frecuencia. Es reconocido 
mundialmente como un director casi de culto. Es el más 
consecuente y productivo del cine español, incluso más 
que Pedro Almodóvar. Sus películas más aisladas, luego 
de su primera etapa, en cuanto a temática, recursos y 
estilo son Actrices (1996), Amic/Amat	 (1998),	Anita no 
pierde el tren (2000), historias con un alto contenido de 
sensibilidad y con una carga dramática muy fuerte. El 
grueso de su obra son adaptaciones literarias de autores 
catalanes contemporáneos y sin embargo poseen un 
estilo	único	y	muy	diferenciado.	Afirma	que	se	siente	más	
cómodo utilizando la capacidad de fabulación de los demás, 
porque	 es	 algo	 en	 donde	 se	 siente	 flojo.	 Le	 gusta	más	
inventarse la estructura narrativa y es donde hace algo 
muy propio del cine y de autor, que es tomar la fabulación 
de los demás para crear un universo propio. 
 En las tres plantea un juego narrativo con las estructuras 
y el tiempo donde intervienen muchos personajes e 
innumerables	 recursos	 expresivos	 que	 demuestra	 el	
oficio	y	el	dominio	del	director.	En	la	primera	se	muestran	
trece historias realistas contadas de muchas maneras 
(monólogos, voz en off, etc.) enlazadas con otras dos, la 
primera y la última, en clave de fábula sobre la voluntad y 
la duda.
 
Yo estoy muy obsesionado con la estructura y la narrativa y se 
me ocurrió construir un friso minimalista-realista, utilizando 
diversas formas y tratamientos dramáticos. 
(www.venturapons.com)
 Aunque no aporta tanto a nivel de estructura, es una 
película complicada formada por 15 historias, donde cada 
una se mueve por un concepto como tema que sirve de 
motor, ya que cada una utiliza como inspiración un concepto 
que	el	autor	perfila	y	explica	de	manera	acertada.	
 Luego en Caricies (1997), Ventura Pons muestra una 
ronda discontinua de once historias de personajes con 
diferentes	 relaciones:	 parejas,	madre-hija,	 compañeros,	
hermanos, jóvenes-viejos, padre-hijo, amantes, 
padre-hija, madre-hijo, que no consiguen acariciarse, 
comunicarse, amarse.
 En la película, una de las más logradas del director, 
la ciudad se presenta como vehículo comunicador y 
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de transición, dando un juego narrativo de los más 
representativos en este tipo de estructuras. Es tal vez 
donde el discurso  de su cine está más elaborado y más 
redondo, donde emplea de la manera más acertada la 
ciudad como espacio propicio para la interacción de los 
personajes. Lo mismo que el tiempo, que su utilización 
le otorga un aire diferente a Barcelona, ciudad que se 
convierte en un personaje más de la película.
 Caricies (1997), y posiblemente Morir(o no) (1999) 
son las dos películas donde ha logrado su mayor grado 
de	 expresividad,	 obteniendo	 las	 mejores	 imágenes	 y	
posiblemente la mejor estructura, por el acierto en las 
relaciones de las historias y de los personajes. 
Historia 1
 Esta primera historia comienza con la entrada de un chico a un 
edificio,	que	coincide	con	otro	que,	de	regreso	a	casa,	revisa	su	buzón.	
Este ya en su casa, tiene una fuerte discusión con su mujer y termina 
golpeándola. Ella se repone de los golpes y va a la cocina a hacer la 
cena. Comienza a enumerarle los posibles menús, hasta que se ponen 
de acuerdo en una ensalada, con la condición de que busque aceite de 
oliva en casa de la vecina de abajo. En el salón ella le propina una paliza 
tremenda que deja al hombre tirado en el suelo derrotado.
Historia 2
 La misma mujer de la historia anterior conversa con su madre, 
que ya  está un poco senil, en un banco de un parque. En medio de 
innumerables incoherencias de la madre, la hija la convence para que 
ingrese en un asilo. Dos chicos pasan por delante de ellas en busca de 
aventuras nocturnas. Uno de ellos es el protagonista de la historia 5. 
Historia 3
 Ya en el asilo la madre encuentra una amiga, que parece estar loca 
como ella, aunque un poco más cuerda. En medio de una tarde de baile 
comparten recuerdos y un mismo sentimiento de odio hacia el asilo.
MAQUETACION Cap4.indd   327 8/4/14   12:15:58
328
EL AUTOR Y EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO ESPAÑOL DE LOS NOVENTA
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
Historia 4
 La compañera de la madre sale a la calle a buscar a su hermano que 
es	vagabundo.	El	no	la	reconoce	o	lo	finge	muy	bien.	Conversan	un	rato	
y ella le propone que se vaya al asilo. El vagabundo la insulta y al mismo 
tiempo le cuenta la historia de su vida, en la cual tenía una esposa que 
murió	y	que	le	fue	infiel	con	su	propia	hermana,	cosa	que	no	ha	podido	
perdonarle. Dos amantes pasan en un coche y los miran, ellos son los 
protagonistas de la historia 7.
Historia 5
Un adolescente con problemas despierta, en medio de la noche, al 
vagabundo para robarle algo de dinero. El joven termina contándole 
sus andanzas, mientras le ofrece un cigarro. El viejo se harta de sus 
habladurías y se acuesta a dormir. El joven se molesta y lo golpea para 
quitarle el dinero, pero lo único que consigue es una alianza que resulta 
ser el mayor tesoro del vagabundo.
Historia 6
 El mismo chico ya en casa, se da un baño y conversa con su padre, 
que termina acompañándolo. Entre líneas se entiende que la familia 
es un desastre por muchas razones, sobre todo por la muerte del hijo 
mayor. 
Historia 7
 En medio de una estación de trenes, dos amantes rompen con una 
relación al parecer de mucho tiempo. Él comienza a enumerar una serie 
de insultos sobre su olor corporal y ella lo escucha tranquilamente. 
Cuando termina, ella le da un discurso sobre el desastre de vida que 
tiene que lo toca en lo más profundo de sus entrañas. Ella se monta en 
el	tren	y	él	se	marcha.
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Historia 8
 La misma chica está en casa de su padre, a la cual ha ido para cenar. 
Su padre cocina y ella comienza a decirle una serie de comentarios 
odiosos.	Su	padre	 los	aguanta	hasta	que	explota	y	 le	 responde	de	 la	
misma manera. Se nota una relación fuertemente deteriorada por alguna 
razón difícil de percibir. 
Historia 9
El padre de la chica de la historia anterior visita a su joven amante. El 
amante	es	el	chico	que	en	la	primera	historia	entra	al	edificio	a	visitar	
a su madre. El viejo trae un espejo de regalo para el joven, que usan 
en	sus	juegos	sexuales.	La	transición	en	este	caso	ocurre	de	la	misma	
manera,	sólo	que	ahora	las	imágenes	van	al	revés.	El	director	utiliza	este	





sólo que el punto de vista ahora está dirigido hacia el joven amante 
que va a cenar en casa de su madre. La relación entre los dos está muy 
deteriorada y la cena transcurre de manera muy tensa. El chico en el 
baño escucha la pelea que tienen los vecinos de arriba.
Caricies (1997) Ventura Pons
Dvd		Vértice	2004
Historia 11
 Suena el timbre, ya cuando el hijo se ha ido. La madre abre y se 
encuentra al vecino fuertemente golpeado, que le pide una taza de aceite 
de oliva. La madre se alarma y lo invita a pasar y le ofrece curarle las 
heridas sin preguntarle casi nada. En medio de la curación intercambian 
miradas	de	afecto	y	por	fin	unas	caricias,	las	primeras	de	la	película.	En	
este	cruce	de	miradas	se	cierra	y	justifica	la	película.
MAQUETACION Cap4.indd   329 8/4/14   12:17:40
330
EL AUTOR Y EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO ESPAÑOL DE LOS NOVENTA
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
 Luego en Morir(o no) (1999) plantea una estructura 
narrativa basada en una segunda oportunidad frente a 
la muerte. La primera parte, la de morir, es en blanco 
y	 negro,	 con	 una	 cámara	 muy	 alocada	 y	 frenética.	 La	
segunda, el no morir, es con una cámara más tranquila y 
fija,	y	en	color.	Son	siete	historias	donde	siete	personajes	
mueren trágicamente, pero cuando plantea el no morir, las 
historias	se	resuelven	con	un	final	mucho	más	optimista,	
sigue incluyendo los accidentes, pero nadie muere. Las 
historias se juntan y forman parte de la fábula que el 
personaje del director en crisis plantea al principio de 
la película. Además, la mujer del director al escuchar la 
historia siente que es una tontería lo que le cuenta su 
marido y ella misma propone un juego narrativo diferente 
que resulta más atractivo, aunque más clásico.
 En esta película, el director convierte un juego narrativo 
en una historia optimista, aspecto muy presente en su 
obra, además la agrega el elemento del narrador en 
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 En esta primera parte, como se ha dicho antes, todos 
mueren. Luego viene el no morir, y la narración comienza 
por	la	historia	7	y	poco	a	poco	las	va	enlazando	y	poniéndose	
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 En estas dos películas se muestra de manera clara un 
estilo muy determinado, un disfrute en la acción de narrar 
y contar historias planteadas de manera no convencional 
a nivel estructural. Esa capacidad de encontrar nuevos 
planteamientos en el lenguaje cuando el estilo provoca 





A mí me gustan mucho las estructuras especiales  y sobre 
todo el contar el mínimo momento de personajes: que los 
agarras, y que no sabes de donde vienen ni adonde van, pero 
que explicas ese pequeño momento. (www.venturapons.
com)
 Ventura Pons utiliza las estructuras como eje central 
de su cine, va organizando fragmentos de su discurso que 
una vez juntos permiten que el espectador organice el 
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2. Alejandro Amenábar: La estructura de género 
revisada  
puzzle. No utiliza casi nunca, por lo menos en los ejemplos 
citados, analepsis ni prolepsis, su narración siempre es 
en el presente de la historia, aunque en las relaciones, 
en Caricies (1997), si hay muchas analepsis. A diferencia 
de otros directores citados como Almodóvar y Medem, 
que sus estructuras recurren a los cambios temporales 
como complementos circunstanciales del verbo que es 
la historia central. Almodóvar suele viajar al pasado de 
los	personajes	para	explicar	y	reforzar	su	estado	actual.	
Medem, en cambio, hace una viaje interno, profundizando 
en los estados de animo y en los sentimientos de los 
personajes. Los tres acercamientos son interesantes e 
importantes para hacerse una idea de las tendencias y las 
maneras como usan el lenguaje los directores españoles.
	 Por	otro	lado,	los	géneros	cinematográficos	puros	tienen	
una	 estructura	muy	definida	 sobre	 todo	 el	 suspenso,	 el	
thriller y la comedia. Producto de la posmodernidad que 
antes se comentaba -aunque es mejor decir hibridación, ya 
que el concepto de posmodernidad es algo muy complejo 
y	profundo-,	han	surgido	propuestas	genéricas	revisadas	
que han dejado huella en España y, con el paso de los 
años, en el mundo. El caso de Alejandro Amenábar y Tesis 
(1996), su primera película.
 No cabe duda, que Amenábar es un director con 
muchísimo talento y que además le permite inventarse 
historias con una gran vocación comercial sin hacer un 
esfuerzo mayor. El tipo de cine que le interesa atrae a 
mucha gente. No es gratuito que su mayor referente sea 
Hitchcock	y	que	sus	mayores	guiños	vengan	de	los	grandes	
clásicos de este maestro del suspenso. En otro orden está 
Spielberg, con el cual no se en contra demasiada relación, 
y	Kubrick,	al	que	en	Los Otros (2000) le rindió, tal vez, 
algunos homenajes o le sirvió de inspiración, ya que 
recuerda por momentos a El resplandor	(1978).
 Amenábar era todavía un director promesa, a pesar 
de haber dirigido tres películas con bastante factura y 
mucho	 éxito,	 cuando	 estrena	 Mar Adentro (2004), su 
cuarta película.  Sería injusto hablar de las tres primeras 
como si fueran una obra culminada. Son las tres muy 
buenas, pero la promesa permanecía latente, porque 
tanto	 público	 como	 crítica	 esperaba	mucho	más	 de	 él.	
Sus detractores piensan que no ha aportado nada nuevo 
y sólo se ha dedicado a copiar recursos de los clásicos 
del cine de suspenso y a elaborar un discurso sin ningún 
valor nuevo. Algo hay de cierto, pero todo eso tiene su 
mérito.	Cuando	 se	estrenó	Mar Adentro (2004), con la 
que	 obtuvo	 su	Oscar	 por	 película	 extranjera,	 asistimos	
a lo que seguramente fue su madurez artística. Es una 
película	 excelente,	 centrada	 en	 la	 vida	 de	 Ramón	 San	
Pedro pero sobre todo en el libro de sus memorias. Una 
actuación	muy	 fina	 de	 Javier	 Bardem	 y	 sobre	 todo	 un	
derroche de sensibilidad por parte de Amenábar, que 
dejó atónito a sus críticos detractores. 
 Sus tres películas, y sobre todo la primera, impensables 
en España, donde siempre la tendencia ha sido la comedia. 
De pronto llega un chico que maneja una concepción del 
cine	distinta,	sin	excesos	literarios	ni	filosóficos	y	se	centra	
en sólo códigos visuales para contar sus historias.
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 Cuando el público acudió a las salas a ver una película 
española llamada Tesis (1996), se encontró con un thriller 
con mucha acción e intriga, contado de manera audaz y 
con un ritmo inusual. A partir de ese momento Amenábar 
había logrado, tal vez, sin saberlo, una comunión con el 
público	 directa,	 muy	 a	 lo	 americano,	 con	 un	 excelente	
sentido del espectáculo.
 Y así ha sido en sus cinco películas. Ellas están pensadas 
para el público, para entretener y asustar, sin demasiada 
pretensión	 artística,	 excepto	 Ágora (2009) que es un 
proyecto distinto y de mucha envergadura.
 La historia de Tesis	(1996)	ayudó,	tanto	al	éxito	comercial	
como de crítica. Era una historia nueva y fresca para 
España,	con	un	género	prácticamente	nuevo.	La	mayoría	
de la gente conoció lo que era una snuff movies gracias  a 
la película y sorprendió por que en el planteamiento casi 
nunca se llega a ver la violencia como tal, se sabe que 
estaba allí, pero nunca se vio, se  sintió y eso fue lo más 
importante.
 Tesis (1996) cuenta la historia de Ángela, una joven 
universitaria que está haciendo una tesis sobre la violencia 
televisiva. Accidentalmente muere su tutor en la sala de 
actos de la facultad cuando estaba visionando una snuff 
movie. Tal acontecimiento despierta en Ángela el deseo 
de	profundizar	más	 sobre	 este	 género	 que	 apenas	 está	
empezando a conocer y que vivirá en carne propia. Así 
conoce a Chema, un compañero de facultad, que la pondrá 
al	 día	 y	 le	 explicará	 todo	 sobre	 este	 tipo	 de	 películas.	
Además, la cinta que ha causado la muerte de su tutor 
muestra el asesinato de una compañera de facultad y que 
gracias a Chema, descubren que el asesino era conocido 
por ella y la cámara que utilizó. Así deducen que el asesino 
es	un	estudiante	también,	cosa	que	los	espectadores	ya	
saben, incluso saben quien es el asesino. Aunque a mitad 
de película se presenta una duda, acerca de la posibilidad 
de que Chema este involucrado en el asunto, por que 
tiene en su poder una cámara del mismo modelo y porque 
aparece en una foto con Bosco.
 Ángela descubre a Bosco, que tiene una cámara del 
mismo modelo y le entra el pánico. Comienza a perseguirlo, 
pero Bosco, la descubre enseguida y ella aterrada comienza 
a huir. Está es la segunda secuencia de persecución y 
acoso de la película. La primera es cuando Figueroa, el 
profesor muerto, entra en la videoteca y descubre un 
pasadizo de donde sustrae la cinta causante de su muerte. 
La segunda es cuando Ángela corre huyendo de Bosco, sin 
razón aparente. Por supuesto, es atrapada y así conoce al 
chico que se convertirá en su amigo. Antes de marcharse 
huyendo,	 Bosco	 la	 detiene	 diciéndole	 que	 tiene	 algo	 de	
ella, son algunos recortes de prensa sobre la desaparición 
de Vanesa, la chica que es acribillada en el video.
	 Este	recurso,	muy	del	género,	nos	indica	que	Bosco	es	
el asesino y que además sabe que ella tiene la cinta y que 
la ha visto. Bosco anima a Ángela a que coja su XT-500 
para hacer el supuesto reportaje sobre la desaparición 
de Vanesa. Así, Bosco se mete en la vida de Ángela y 
comienza un acoso disfrazado de conquista. Hasta que 
el profesor Castro cita a Ángela y le muestra la cinta de 
la cámara de seguridad donde se ve cuando ella coge la 
película. Con ayuda de Chema, Ángela sale huyendo del 
despacho del profesor. Está es la primera persecución 
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real con fundamento. Al mismo tiempo la novia de Bosco 
habla con Ángela y le cuenta toda la verdad sobre Bosco 
y Chema, que se conocían y que hacían prácticas con esa 
cámara, y que Chema fue quien dio a conocer a Bosco 
el snuff movie. Ángela comienza a dudar de Chema y el 
espectador	también.
 
  Este, al igual que el anterior, es otro recurso típico 
del cine de suspenso. Utilizado y reutilizado por muchos 
directores y que actualmente ya carece de efectividad, por 
que se ha vuelto predecible. 
 
 Así Chema, descubre el pasadizo de la videoteca, y eso 
obliga a Ángela a olvidarse por momentos de la posibilidad 
de que Chema sea el asesino. Deciden ir esa noche a la 
facultad	a	buscar	las	cámaras	y	descubrir	todo	el	conflicto.
 Esta secuencia, es una de las más importantes de la 
película.	Escena	clásica	del	género	donde	confluyen	todos	
los recursos, soledad del personaje o personajes ante el 
posible	peligro,	oscuridad	y	desconfianza.	Aquí	se	descubre	
la implicación, ya sabida, del profesor Castro, pero aún 
falta descubrir la de Bosco y Chema.
 La película termina con un par de secuencias donde 
Ángela descubre que Chema tiene una cámara igual a la 
de	Bosco.	Comienza	a	sospechar	de	él.	Va	a	casa	de	Bosco	
a hablar y allí se juntan los tres. Se va la luz, siempre se 
va en este tipo de películas, Chema pelea con Bosco y este 
lo vence, en el piso Chema le da la clave a Ángela para 
desenmascarar a Bosco, el garaje es el mismo de la cinta. 
Ángela entra al garaje y aterrada se da cuenta que Bosco 
es el asesino, mientras la amordaza y le dice que la va a 
matar.	Al	final	ella	termina	matándolo	a	él,	y	sin	querer	es	
la autora de una snuff movie.
Tesis (1996)
Alejandro Amenábar
DVD El País 2004
 Los detractores de Amenábar hablan de su poco aporte 
al medio con películas que son meras reconstrucciones 
de los grandes clásicos. Y sus admiradores hablan de su 
excesivo	talento	y	lo	maravillosa	que	son	sus	tres	primeras	
películas, y caen casi siempre en una sobre valoración, 
como en el deporte, la música, y tantas cosas más en 
este país; que por el desmedido afán de convertir a un 
cineasta, una banda o un deportista en un mero producto 
caen	a	la	valoración	excesiva	que	termina,	muchas	veces,	
hundiéndolos.	Lo	cierto	es	que	Amenábar	es	un	director	
joven y con mucho talento que ha sabido utilizar las 
herramientas	 de	 un	 género	 poco	 usual	 en	 España	 para	
armar tres películas que comulgan perfectamente con el 
arte	 cinematográfico	 y	 la	 industria	 del	 entretenimiento.	
Además de Mar Adentro (2006) que es una película sensible 
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y	profunda,	con	lenguaje	depurado	y	mucha	expresividad.	
Y Ágora (2009), su apuesta Hollywoodense, muy buena 
pero aquí hay que ser menos entusiasta.
 Este planteamiento, el director lo deja ver cuando 
Castro	da	la	master	class	en	el	auditorio	donde	afirma	que	
el cine es entretenimiento y que la gente acude a las salas 
a divertirse. Suena como un discurso propio del director, 
donde	pone	bien	claro	a	qué	viene	y	porqué.
	 En	fin,	está	polémica	no	viene	al	caso,	aunque	es	por	
demás interesante, ya que Amenábar, además de haber 
sorprendido	a	toda	la	industria,	ha	creado	polémica	sobre	
la necesidad de un cine más atractivo y más rentable, 
sin dejar de ser bueno, profundo y de calidad. Amenábar 
es un director en ocasiones menospreciado y en otras 
sobre valorado, lo mismo sucede con el cine español en su 
totalidad.
	 La	 idea,	 en	general	 como	él	mismo	afirma,	 surge	de	
algún	 recorte	de	periódico.	Ese	McGuffin	hitchcockniano	
que	sirve	de	excusa,	el	pretexto	para	abordar	una	historia.	
En este caso, la idea y el tema son una misma cosa, ya 
que	lo	que	Hitchcock	llamó	McGuffin	es	el	tema	y	la	idea	







declaraciones, fuera la falacia de la criogenización y la 
posibilidad de con esta vivir otra vida en sueño, como una 
especie de matriz posmoderno. Suponiendo que la historia 
de Abre los ojos	(1997)	surgiera	de	este	McGuffin,	y	fuera	
creciendo hasta convertirse en ese juego de realidad y 
ficción	que	experimenta	el	personaje	de	Eduardo	Noriega,	
creando así un ambiente maravilloso de suspenso y de 
perdida total de la conciencia. 
 Suponiendo que fue así, entonces el lado interesante 
de	la	película	es	el	producto	de	ese	pretexto,	el	ambiente	
creado a partir de esa idea y no la idea misma como móvil 
conciliador del argumento. El desenlace de Abre los ojos 
(1997) desmejora la profunda sensación de angustia 
que	experimenta	el	espectador	en	 la	primera	hora	de	 la	
película.	Tomando	en	cuenta	la	influencia	y	admiración	de	
Amenábar	hacia	Hitchcock,	 se	debe	 recordar	 la	 falta	de	
rigor	 del	maestro	 a	 la	 hora	 de	 dar	 explicaciones	 y	 atar	
cabos, cosa que Amenábar parece perseguir hasta el 
punto de disminuir la importancia de la película.
 Y esta parece ser una tendencia del director o casi 
una	necesidad.	Por	ejemplo,	el	final	de	Tesis (1996), el 
desenlace de la historia como tal, tiende a ser un poco 
largo. Distrae al espectador y tal vez lo hace pensar e 
intentar atar cabos. Algo parecido sucede con Abre los 
ojos (1997), aunque más trascendental. El director crea 
un ambiente perfecto para el suspenso, que produce 
verdadera angustia en el espectador. El ambiente es 
neutralizado	 cuando	 pretende	 dar	 las	 explicaciones	 que	
atan	 cabos	 y	 justifican	 todo	 lo	 experimentado	 por	 el	
personaje principal, pero con esto desaparece el suspenso 
y	 lo	 convierte	en	algo	más	 cercano	a	 la	Ciencia-ficción,	
que	produce	un	choque	tremendo	entre	géneros	que	casi	
destruye la película.
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 En el cine todo o casi todo es permitido, pero la mezcla 
de	 géneros	 de	manera	 clásica	 y	 con	 bastante	 vocación	
academicista produce una reducción de los niveles 
expresivos	bastante	considerable.	Esto	le	ocurre	a	Abre los 
ojos (1997), puede ser un enfoque muy personal, aunque 
parece ser que es lo que no termina de convencer de la 
película.	Hay	que	afirmar	y	reconocer	que	la	primera	hora	
de	película,	Amenábar	logra	niveles	expresivos	tremendos,	





recursos y herramientas bastante conocidas por el 
espectador, pero que por su naturaleza todavía producen 
el mismo sobresalto en la butaca de la sala de cine. Suelen 
emplearse dos tipos de recursos básicos. 
   - El espectador tiene toda la información del cómo, 
cuándo	y	porqué,	 incluso	sabe	quien	es	el	asesino,	si	 lo	
hay, o conoce la causa real que produce el miedo. Entonces 
el	detalle,	lo	bonito	del	género	está	en	llevar	de	la	mano	
al espectador hasta situaciones determinadas donde sabe 
que se va a asustar, e incluso puede intuir cómo se va a 
producir dicho susto, pero no neutraliza el sobresalto, por 
el	carácter	morboso	del	placer	por	el	exceso	de	adrenalina	
que produce el susto. 
 
   - El espectador no conoce y no tiene ningún tipo 
de información, salvo cuando está representado por el 
personaje que produce la trama, como Ángela en Tesis 
(1996), ella es la representación del espectador. Se sabe 
al mismo tiempo que ella que Bosco es el asesino, pero 
el morbo por ir más allá impulsa a meterse de lleno en la 
historia y conocerla de primera línea. Incluso se duda con 
ella	de	la	culpabilidad	de	Bosco,	y	también	se	sospecha	de	
Chema cuando ella lo hace.
	 También,	 hay	 recursos	 propios	 del	 género,	 que	 por	
mucho	 que	 se	 empleen	 –se	 emplean	 en	 casi	 todas	 las	
películas de factura- siempre producen el mismo resultado. 
Las persecuciones son necesarias dentro del cine de 
suspenso. Se podría decir que estas son de dos tipos, las 
reales cuando el perseguido es asechado en verdad por 
un	asesino	que	lo	quiere	matar,	y	las	ficticias	que	son	las	
que se inventa un personaje y que son producidas por 
un profundo miedo, como ocurre en Tesis (1996), donde 
como espectadores tenemos toda la información de lo que 
pasa, casi igual que el personaje protagónico, y junto a 




 En cambio, hay películas donde, por el crecimiento de la 
historia	en	busca	de	la	atmósfera	de	suspenso,	el	McGuffin	
desaparece o no está dentro de la película, y lo que en 
verdad interesa es la atmósfera y el miedo que causa, 
que es lo único real de todo y lo que queda. En Abre los 
ojos,	dicho	pretexto	no	debió	estar	dentro	de	la	película	y	
hubiera sido mucho más inquietante. 
	 Un	ejemplo	del	maestro	del	género,	en	La soga	(1948),	
no	se	sabe	cuál	es	McGuffin.	Tampoco	por	qué	mataron	a	
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ese hombre y lo metieron en el baúl. Lo importante es que 
lo mataron y eso crea la atmósfera perfecta para crear 
un	agobio	estupendo.	Asimismo,	el	McGuffin	de	Los Otros 
(2001) crea una atmósfera perfecta para el suspenso, 
aunque la organización es completamente distinta, ya 
que aquí juega con el elemento más importante de este 
género,	 y	que	 tal	 vez	 es	 lo	 que	 lo	mantiene	 tan	vivo	 y	
tan vigente, que es la sorpresa; y que últimamente han 
coincidido varias películas que hacen creer una cosa para 
luego demostrarnos que es otra. 
	 En	 este	 sentido	 las	 estructuras	 del	 género	 varían	
muy poco, y si lo hacen es bajo la guía de una par de 
secuencias centrales que marcan el tempo de la película. 
En este caso, las estructuras de Amenábar son bastante 
lineales, por lo menos en Tesis (1996) y Los Otros (2001), 
ya que Abre los Ojos (1997) es una película mucho más 
compleja, que por sus saltos entre el punto de vista del 
espectador y de los personajes presenta una estructura 
más elíptica.
 Las estructuras en este tipo de películas son bastante 
usuales y como todas van determinadas por el argumento 
y por la elección personal del director. Están marcadas por 
la importancia del espectador y su necesidad de conectar 
con	 él,	 de	 causar	 más	 o	 menos	 miedo,	 incertidumbre,	
agobio,	asfixia	o	simplemente	tensión.	Tengan	en	cuenta	
que	es	un	género	 con	una	profunda	vocación	 comercial	
y se puede hacer muy vulgar, copiando simplemente las 
conocidas herramientas y hacer una película predecible; 
o	se	puede	hacer	de	manera	fina	y	delicada,	añadiendo	
un factor sorpresa que enriquece la atmósfera y ayuda al 
disfrute del espectador.
	 Amenábar	 utiliza	 estructuras	 propias	 del	 género	 de	
manera muy pulcra, pero agregando su particular visión y 
estilo, que lo hace destacar en el panorama mundial entre 
otros	directores	del	género,	y	en	España	por	ser	casi	el	
único	 que	 ha	 logrado	 con	 tal	 singularidad	 expresarse	 a	
través	de	él.
	 Sus	herramientas	son	las	propias	del	género,	no	cabe	
duda, y tomando en cuenta que su cine es más devoto 
de la tradición clásica hollywoodense, más atenta a la 
necesidad de comercialidad de un producto de calidad, 
que de alguna pretensión artística o teórica europea, 
copiada de los grandes maestros del cine. Al trabajar 
con	un	género	inevitablemente	se	terminara	copiando,	o	
mejor dicho, utilizando las herramientas propias de dicha 
corriente,	necesarias	para	expresar	y	conectar	de	manera	
efectiva.	Esto	no	implica	copiar	sino	expresarte	a	través	
de un soporte mucho más sólido y seguro, que ya posee 
su propio lenguaje. 
 Lo que no se puede hacer, como han intentado 
muchos directores, es copiar o utilizar el lenguaje, los 
recursos o las herramientas de maestros como Rosellini, 
Bergman, Antonioni, etc. Ya que el cine que hicieron no 
estaba	soportado	por	un	género	o	algo	por	el	estilo.	Sus	
herramientas eran propias, tanto el lenguaje como los 
recursos	expresivos,	y	esta	empresa	es	por	demás	difícil	
como imposible.
 Amenábar en Tesis (1996) logra hacer una película de 
género,	 del	mejor	 suspenso,	 y	 convertirla	 en	 algo	muy	
cercano, muy nuestro. Esa es la clave de la película, su 
grandeza.	Al	igual	que	las	siguientes,	excepto	Mar Adentro 
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4.2.4.6	LOS	PERSONAJES	COMO	IDENTIDAD:	
DIMENSIÓN, CONSTRUCCIÓN Y TIPOLOGÍA
	 Robert	Mckee	(2002)	se	hace	la	pregunta	de	que	es	más	
importante la trama o los personajes. La cuestión sería 
ver si es posible una trama sin personajes o viceversa. La 
respuesta es un no rotundo. Los personajes constituyen un 
plano de descripción necesario, fuera del cual las pequeñas 
acciones narradas dejan de ser inteligibles, de modo que 
se	puede	decir	con	razón	que	no	existe	en	el	mundo	un	
sólo	relato	sin	personajes.	(Barthes,	R.	1985:34)
(2004) que es una película muy personal y con un alto 
nivel	de	expresividad	y	manejo	del	lenguaje.
 Hay otros elementos importantes en la obra del director, 
en este caso interesaba resaltar su particularidad con 
respecto	a	las	estructuras,	ya	que	reflejan	una	visión	de	
autor	muy	peculiar	y	le	permiten	reestructurar	el	género	
con elementos propios, y al mismo tiempo relanzarlo 
como universal y abierto al mundo, como ocurrió en Los 
Otros (2001). Mar Adentro (2004) le abrió las puertas de 
los Oscar y a su madurez artística. Luego Ágora (2009) es 
una película buena pero podría ser de cualquier director 
made in hollywood y ese no es su camino.
 
 Hay algo que indiscutiblemente Amenábar  hace muy 
bien, donde tiene gran parte del terreno dominado, por 
trabajar,	hasta	ahora,	bajo	un	género;	es	 la	confluencia	
entre	creatividad	y	técnica	y	 la	conexión	y	expresión	de	
ideas	 y	 conceptos	 las	 realiza	 con	 suficiente	 efectividad,	
atrae al espectador, que sale encantado de la sala. Hace 
un cine valioso, entretenido y taquillero. 
	 La	historia	viene	primero	y	después	los	personajes,	por	
mucho tiempo se pensó así. En el S.XIX muchos autores 
comenzaron a coincidir que la estructura es un mero 
instrumento	diseñado	para	exhibir	al	personaje.	(Mckee,	
R.	 2002:131)	 Tanto	 los	 formalistas	 como	 Aristóteles,	
mantenían que los personajes son producto de las tramas 
y que su estatus es funcional, que son participantes o 
actantes	 y	 no	 personajes.	 La	 teoría	 narrativa,	 también	
decía que los aspectos del personaje sólo pueden ser 
funcionales, sólo interesa lo que hacen en una historia, no 
lo que son.
 Es cierto que pueden ser y deben ser funciones, pero 
no sólo eso. El personaje es secundario a la trama, las 
acciones no están para ilustrar al personaje sino que 
los personajes están subordinados a la acción. Barthes 
(1966) cree que la noción de personaje es secundaria, 
está subordinada a la noción de trama. Ni lo uno ni lo 
otro.	Aunque	en	está	discusión	se	expuso	como	capital	la	
diferencia entre personaje y caracterización. Esta segunda 
Mckee	(2002)	la	define	como	toda	cualidad	observable	de	
un ser humano, aunque sería mejor decir de un personaje, 
acotando que observable va más allá de la apariencia 
física que vemos en pantalla. Son rasgos determinantes y 
diferenciales como decía Seymour Chatman (1990).
 La esencia de un personaje aparece, se revela, cuando 
se somete a presión, cuando estando al límite aparecen 
sus verdaderos rasgos, carácter y sentimientos. Esta 
revelación profunda surge cuando está en contraste o 
se	opone	a	su	caracterización.	(Mckee,	R.	2002:135)	Un	
personaje puede parecer bueno o bondadoso pero cuando 
se enfrenta a una situación determinada resulta ser
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malo o perverso. La caracterización viene marcada por la 
presencia	de	rasgos	que	lo	definen,	puede	ser	un	solo	rasgo	
o muchos. A lo largo de la historia ese rasgo característico 
puede cambiar o debe, sino no hay historia. 
 Las historias están guiadas por los personajes y estos 
están guiados por las historias. Todo mantiene una 
relación inescrutable e intrínseca que no deja, ni aunque 
se	quisiera,	definir	que	tiene	más	importancia.	Lo	que	sí	
está claro es que los personajes, como elementos de las 
historias,	 tienen	 unos	 planos	 de	 influencia	 o	 de	 acción	
que marcan una perspectiva de análisis, de elaboración 
y de construcción. Los acontecimientos de una historia 
se crean en función de las acciones o las decisiones de 
los personajes. Dependen el uno del otro. Si se cambia 
algo de la historia, cambia al personaje. Toma un camino, 
según	 lo	 que	marca	 la	 historia,	 pero	 también	 según	 su	
manera de ser, sus características y su psicología, toma 
una u otra decisión.
	 Así	que	se	deben	observar:	
   - Según su caracterización, cualidades o rasgos,   
   su rol dentro de la propia trama. 
   - Según su función dentro de la historia, como   
   actante.
	 		 -	Según	su	psicología	que	lo	define	como	persona.	
 Todas son importantes y depende mucho del punto de 
vista y sobre todo de quien lo construya. Su relación o 
importancia	es	simétrica.	Para	construir	un	personaje	se	
debe tener en cuenta todos los elementos, sobre todo si se 
quiere dar profundidad y hacerlos creíbles. La profundidad 
se	 encuentra	 a	 la	 hora	 de	 definir	 quién	 es	 en	 general,	
y	quién	es	o	en	quién	se	convierte	dentro	de	 la	historia	
que	se	quiere	narrar,	determinada	por	el	conflicto.	Todorov	
(1966) distingue dos categorías muy amplias con respecto 
a las narraciones. Aquellas que están centradas en la trama 
las llama apsicológicas, y las centradas en el personaje las 
define	como	psicológicas.	Así	que	se	distinguen	diferencias	
en cómo se abordan las historias, unas donde el motor es 
la trama y otras donde es el personaje.
	 Un	 héroe	 tiene	 unas	 cualidades,	 que	 pueden	 ser	
innatas o que ha aprendido durante su vida, posee unos 
conocimientos porque ha estudiado y ha vivido, maneja 
unas herramientas para cumplir su función y por ejemplo 
posee un alto sentido de la justicia y del honor, porque 
así	se	expone	en	una	situación	en	la	historia,	eso	es	un	
rasgo característico. Lo demás, se muestre o no, se intuye 
porque	 sino	 no	 sería	 un	 héroe.	 Resulta	 que	 le	 ocurre	
algo que cambia su vida, que se va a contar, y eso le 
hace cambiar su sentido de la justicia y el honor, o se lo 
refuerza, y le impulsa a actuar.
 Cuando actúa es un actante y concuerda con lo que 
argumentaba	 Propp	 (1966)	 que	 no	 se	 define	 por	 su	
psicología sino por su esfera de acción, las funciones que 
cumple dentro de la historia, pero no se puede entender 
como simples unidades de nivel accional, no son simples 
agentes ejecutantes de acciones, si así fuera la complejidad 
del	lenguaje	cinematográfico	quedaría	bastante	menguada	
y los directores no serían artistas, sino simples ilustradores 
de historias. 
 Jasón Bourne en The Bourne Identity (2002. Doug 
Liman)	 huye	 de	 otros	 que	 lo	 persiguen,	 otros	 como	 él,	
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que	su	función	es	impedir	que	Bourne	descubra	quién	es.	
Bourne lucha, mata y poco a poco se va dando cuenta 
que es una especie de asesino aunque no recuerda nada, 
de	 dónde	 aprendió	 a	 serlo,	 ni	 de	 quién	 lo	 enseñó.	 Su	
carácter	de	actante	se	define	por	 la	función	que	cumple	
como desencadenante de sucesos que lo van llevando al 
encuentro de sus oponentes, a los cuales le es imposible 
atraparlo.	Su	carácter	psicológico	se	define	por	la	búsqueda	
de su identidad a lo largo de la historia, que atando cabos 
va	descubriendo	quién	es.	Si	Bourne	recobra	la	memoria	
de repente la película tiene que acabarse y probablemente 
no	haya	ningún	 interés	más,	ni	en	el	personaje	ni	en	 la	
historia. El personaje es lo que se ve y lo que hace en 
pantalla.	Para	construirlo	hace	falta	saber	quién	es,	sino	
no hay profundidad. Es necesario saber, como guionistas 
y	 como	 directores,	 quién	 es	 en	 verdad	 Jasón	 Bourne	 y	
por	qué	hace	 lo	que	hace.	Para	eso	hay	que	darle	unas	
características psicológicas, hacerlo persona para que 
pueda ser personaje, sino no será creíble y se convertirá en 
una historia de serie con simples actantes sin profundidad, 
ni personalidad.
 A.J Greimas (1990) plantea un modelo actancial basado 
básicamente sobre el eje del deseo donde un Sujeto 
quiere o busca un Objeto, que alguien le ha encomendado 
(Destinador)	 y	 del	 cual	 alguien	 saldrá	 beneficiado	
(Destinatario). Aparte el sujeto puede contar con un 
Ayudante y con un Oponente, que colabore o impida que 
ese objeto sea conseguido. Los actantes son los personajes 
reflejados	desde	el	punto	de	vista	de	la	funcionalidad	del	
relato. Son objetivos-funciones dentro de la historia. Tiene 
un	 número	 finito	 y	 permanecen	 invariables	 (Aumont.	
1990:132)
 Los personajes hacen la función de actantes pero 
tiene rasgos psicológicos. Esto responde a una idea 
clásica proveniente de la literatura, aunque actualmente 
este modelo está intrínseco en nuestro inconsciente, se 




personaje.	 Guilford	 (en	 Chatman.1990:135)	 define	 los	
rasgos como cualquier manera distinguible y relativamente 
duradera en la que un individuo se diferencia de otro. La 
concepción del personaje es como un paradigma de rasgos, 
en el sentido de cualidad personal relativamente estable 
o duradera, que se revela, desaparece o es sustituida por 
otra.	 	 En	 cambio	 las	 características	psicológicas	definen	
al personaje y al mismo tiempo al relato, que se debe 
construir desde su funcionalidad, sus cualidades y sus 
características de personalidad, las tres enmarcadas dentro 
un historia que puede ser un momento determinado de su 
vida o una situación donde el interviene.
	 Cassetti	(1991)	expone	que	para	analizar	al	personaje	
según sus características psicológicas, es decir, como 
persona,	significa	asumirlo	como	un	individuo	dotado	de	
un	 perfil	 intelectual,	 emotivo	 y	 actitudinal;	 que	 parezca	
real, ya sea como una unidad psicológica o una unidad de 
acción.	 Igualmente	 como	 definición	 de	 rasgos	 habla	 de	
un	elemento	codificado	que	como	rol	puntúa	y	sostiene	la	
narración	(Casetti.	1991:178-179)	Y	por	último,	estaría	el	
actante como elemento válido por el lugar que ocupa en 
la narración y el aporte que realiza para que avance. Sea 
como sea, desde cualquier punto de vista, la construcción 
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1. Personajes comunes  
 Entre los directores hemos detectado ciertas tendencias 
a construir personajes que tienen la misma tipología o 
parecida, y una psicología afín. Esto contribuye a formar 
una identidad característica en sus obras y ayuda a formar 
una identidad de autor de cada director.
- Rai/Santa/Caye de Fernando León de Aranoa 
 Los tres son personajes protagonistas, de diferentes 
edades	 y	 sexo,	 construidos	 desde	 una	 base	 psicológica	
básicamente	 existencialista,	 son	 soñadores,	 infantiles	 y	
con	un	profundo	sentido	de	la	justicia	y	de	la	ética.	
Son personajes redondos y de carácter contradictorio que 
están en constante aprendizaje. Son dinámicos y tienen 
profundas	contradicciones	y	sus	conflictos	son	internos.
 Respectivamente Rai es a Barrio (1998)	lo	que	Santa	y	
Caye son a Los lunes al sol (2002) y a Princesas (2005), 
son la esencia de la película. El director obtiene una marca 
de	 identidad	que	 lo	define	como	autor,	por	 la	capacidad	
de construir personajes arquetípicamente similares 
dentro de tres historias muy distintas. Al mismo tiempo la 
diversidad y la capacidad de asociación en la construcción 
de los personajes protagónicos le da una alto nivel de 
flexibilidad	por	la	capacidad	de	construirlos	con	las	mismas	
características	en	contextos	diferentes.
- Angel/Otto/Lorenzo de Julio Medem 
 Protagonistas masculinos de tres películas que guardan 
muchas relación a nivel de estructura, de recursos y sobre 
todo de atmósferas y espacios creados. Según su dimensión 
del personaje se concibe como especie de capas de un 
todo, que según lo que necesite la historia se interponen 
sobre un especie de planos según su relevancia.
 ¿Cómo se puede enfocar el análisis de los personajes 
que construyen los directores? Si en esta operación y 
dentro de su obra hay aspectos que resalten el criterio de 
flexibilidad	y	en	qué	medida	hay	patrones	que	representan	
marcas de autoría; por similitud, por características, por 
dimensión, construcción, tipología y por supuesto por el 
lugar que ocupan dentro de sus historias. La gran cuestión 
sería descubrir en este proceso algún tipo de señal de 
identidad	que	ayude	a	definir	al	director	y	que	determine,	
también	 en	 el	 proceso,	 alguna	 identidad	 característica	
entre sus personajes.
	 Se	 ha	 expuesto	 que	 el	 estudio	 de	 los	 personajes	 se	
puede enfocar en tres niveles o capas, constituidas 
según la función y el lugar que ocupan en el relato, pero 
todos se juntan en un mismo plano, el de contenido, y si 
este	 avanza;	 las	 capas	 avanzan	 con	él,	 se	 entrecruzan,	
intercambian, aparecen y desaparecen. Así que no se 
debe hacer un análisis desde una de esas capas. Es más 
acertado hablar de un personaje como un sujeto y poco 
a poco agregarle sus predicados correspondientes, si se 
pretende hablar de identidad como una herramienta de 
autor y al mismo tiempo de identidad en la construcción, 
tipología y psicología del personaje, de las películas y de 
los directores.
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- Raúl/Benito/Tete/ Juani/Didi de Bigas Luna
	 En	este	caso	y,	probablemente	en	 toda	 la	filmografía	
de Bigas Luna, los personajes masculinos son de carácter 
iconográfico.	 Representan	 la	 virilidad,	 la	 masculinidad,	
el	 estereotipo	del	macho	 ibérico.	Su	 construcción	es	un	
tanto	plana,	excepto	Tete	que	es	un	niño	muy	vitalista,	
pero	 comparten	 el	 mismo	 deseo	 sexual.	 Los	 tres	 son	
contradictorios y bastante estáticos, y están siempre en 
constante oposición con otros personajes. Raúl con el novio 
de	Silvia.	Benito	contra	el	mundo	y	Teté	con	el	marido	de	
Estrellita y los demás hombres que la pretenden.
 Raúl y Benito son un mismo tipo de personaje en dos 
historias distintas. Casi se prostituyen para triunfar, los 
dos obtienen lo que quieren, la diferencia está en lo que 
desean.
 La identidad no radica tanto en los tipos de personajes 
que	son,	sino	más	bien	en	lo	que	significan,	la	iconografía	
que los envuelve.
 El caso de Juani y Didi, que aunque no son de los 90 
si es importante porque mantiene una relación. Son dos 
personajes, una misma tipología, mismas cualidades físicas 
en	contextos	distintos.	Probablemente	comparten	la	misma	
motivación con Raúl y Benito, las ganas de triunfar.
 El carácter icónico que Bigas Luna le agregó a sus 
personajes y a otros aspectos de sus películas, es una 
psicológica	tienen	una	imaginación	súper	excitada,	como	
dice Ángel en Tierra	 (1996).	 Son	 de	 conflictos	 internos	
y	muchas	contradicciones,	moral,	ética,	aunque	ninguna	
de las dos les impide actuar. Ángel se relaciona con dos 
mujeres, el mismo día, en la misma casa, como punto 
de	giro	final	de	la	historia.	Otto	se	enamora	de	su	medio	
hermana y Lorenzo interviene casualmente en la muerte 
de su hija.
	 Son	de	construcción	redonda	y	contrastada.	Exceptuando	
a Ángel, los otros dos son personajes estáticos, ahogados 
en una pena o en un sentimiento que les impide actuar, 
sólo reaccionan en el desenlace de la historia. Ángel es el 
más profundo de los tres y el que está más alejado de la 
realidad, aunque convive mejor con ella que los demás. 
Tiene un alter-ego, un doble, que lo acompaña y que está 
planteado como una parte de su espíritu medio muerto, 
porque no se considera loco.
 Los tres personajes representan lo mismo, pero en 
diferentes estados. Ángel es el más evolucionado. Lorenzo 
está a mitad de camino, hundido entre las historias que 
escribe y la realidad que no quiere enfrentar. Otto es el 
principio de todos los problemas. Es un mismo personaje 
con tres caracterizaciones y diferente evolución.
 Los tres conforman una identidad clara en los personajes 
protagónicos masculinos de Medem y al mismo tiempo, se 
anuncian	como	reflejo	de	su	personalidad,	en	el	aspecto	
de la complejidad. Igualmente, establecen un patrón de 
personajes siempre presentes en sus películas, que se 
convierten en una señal de identidad propia, que unida 
a	 otras	 hacen	 sus	 marcas	 de	 autoría.	 También	 por	 la	
diversidad de planteamientos alrededor de un mismo 
modelo de personaje, le otorgan un elemento claro de 
flexibilidad.
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- Ann/Don, Ann/Don, Hanna/Josef de Isabel Coixet
característica de su cine y por supuesto un rasgo de 
identidad	que	lo	define.	En	este	sentido,	es	flexible	porque	
construye un universo propio con elementos diversos 
formando nuevas asociaciones y ayudando a construir una 
iconografía	de	lo	ibérico	a	nivel	cinematográfico.
- Ángela y Mari/Lucía y Elena de Julio Medem
 Los personajes femeninos de Medem comparten 
una relación muy estrecha, ya sea por como asumen su 
sexualidad	o	porque	guardan	un	conflicto	interior	oculto	en	
su dimensión psicológica, complejas todas y evolucionando. 
Siendo protagonistas están en un segundo plano, aunque 
en el eje de la acción y en sus funciones son determinantes, 
más que los hombres, en el momento del desenlace.
 Mari y Lucía tienen una similitud impresionante, incluso 
son el mismo personaje en su dimensión psicológica. Es 
un	 personaje	 autónomo,	 modificador	 y	 determinante.	
Presentan los mismos rasgos, el mismo sentido elevado 
de	sexualidad	y	buscan	desesperadamente	el	amor.	Sus	
rasgos	físicos	también	son	similares;	guapas,	extrovertidas,	
cuerpos de infarto. Cuando Lucía huye porque cree que 




	 En	 cambio	Ángela	y	Elena	 llevan	un	conflicto	 interior	
profundo. Del de Ángela se sabe poco, más que el bregar 
con un marido patán e intentar que a su padre no se le 
termine de ir la cabeza. De Elena se sabe que su dolor viene 
de	la	perdida	de	su	hija.	Son	personajes	influenciadores	
que en ocasiones se convierten en antagonistas.
 Igual que con los masculinos, la identidad de Medem 
y de sus personajes está en la capacidad de construir 
arquetipos	 de	 su	 propia	 filmografía,	 y	 la	 capacidad	 de	
adaptar historias donde estos personajes tan complejos 
actúen	es	una	muestra	de	flexibilidad	clara.
 La dimensión psicológica de los personajes en Cosas 
que Nunca te dije (1996) y Mi vida sin mi	(2003)	es	muy	
distinta. Son personajes diferentes a pesar que se llamen 
igual,	 tal	 vez	 comparten	 la	 misma	magnitud	 conflictiva	
desde el punto de vista emocional, sobre todo Ann de 
Mi vida sin mi	 (2003)	 y	 Hanna	 en	 La vida secreta de 
las palabras (2005), ya que la relación antagónica no la 
establecen con otros personajes sino con ellos mismos, 
tanto las mujeres como los hombres.
 Las tres Ann, incluida Hanna, comparten un mismo 
sentimiento	 profundo,	 existencialista	 y	 de	 culpa,	
contrastado con la necesidad penitente de solventar su 
dolor ayudando a otros peores que ellos. Establecen una 
relación de complicidad con los hombres por la necesidad 
de compartir dolor. No buscan ni comprensión, ni ayuda; 
sólo compartir y sentirse acompañadas. 
	 Esta	manera	de	Coixet	de	abordar	los	personajes	no	es	
una seña de identidad de autor igual de fuerte que otros 
directores,	 lo	cierto	es	que	si	existe	 identidad	entre	sus	
personajes	 como	 prototipo	 a	 través	 del	 cual	 desarrollar	
sus historias.
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- De Becky del Páramo  a Huma Rojo de Almodóvar
2. Personajes estandartes  
	 También	 se	 ha	 detectado	 cierta	 tendencia	 en	 los	
directores españoles para construir personajes muy 
característicos, que actúan como marca reconocible dentro 
de su obra y en algunos casos se convierten en símbolos 
o en representantes de su estilo como autores.
 Los personajes de Fernando León cumplen con está 
argumentación, no sólo los comentados en este apartado, 
sino todos los presentes en sus películas. Santa es un 
estandarte del cine del director, por su caracterización, 
su dimensión psicológica. Igualmente Caye actúa de la 
misma manera pero representada como mujer, un poco 
más frágil, pero con las mismas características. La mayor 
marca	de	 identidad	 es	 la	manera	 como	 se	 expresan	 en	
todas sus películas. El director tiene una capacidad única 
de escribir diálogos potentes, con sustancia, al mismo 
tiempo reveladores y cómicos.
 En este sentido, la construcción de la dimensión 
psicológica a lo largo de los años de la identidad de la 
chica Almodóvar se fue convirtiendo poco a poco en un 
estandarte serio cuando se superó la caracterización física 
y actitudinal por parte del espectador.  Actualmente la 
dimensión psicológica es lo que persiste como identidad 
de Almodóvar y de su patrón de personaje femenino. El 
carácter	de	una	chica	Almodóvar	no	se	explica	ahora	como	
aquella canción que decía un poco lista, un poco boba. 
La chica Almodóvar es un estereotipo que ha construido 
agregando elementos que componen a un personaje 
muy	mujer,	 con	un	alto	 sentido	de	 lo	estético-grotesco,	




 En otro sentido, hay personajes protagónicos que 
se convierte en estandartes de una película y al mismo 
tiempo constituyen los voceros de las ideas del autor. El 
caso de Costa en También la lluvia (2010), que producto 
de su transformación termina cargando con el mensaje 
final	de	la	historia	y	de	la	reflexión	de	la	directora.
 El cine de Almodóvar tiene muchos estandartes en 
cuanto	 a	 personajes.	 Sería	 agotador	 y	 muy	 extenso	
hacer un análisis de todos. De chicas y chicos Almodóvar 
a personajes protagónicos profundos y secundarios con 
sustancia.	Existen	elementos	recurrentes	y	casi	obsesivos,	
construcciones homólogas e incluso personajes repetidos, a 
los que el director les ha dado una segunda oportunidad. 
	 Becky	 del	 Páramo	 es	 la	 Vedette	 de	 Tacones lejanos 
(1991), diva, emotiva, con sentimiento de culpa hacia su 
hija, por abandono y desatención, y muy sola. Leo Macias, 
alias Amanda Gris, es la escritora de La flor de mi secreto 
(1995) de características similares. Y Huma Rojo es la 
gran actriz de Todo sobre mi madre (1999).  Las tres son 
personajes complejos y contradictorios en su construcción. 
De	conflictos	híbridos	y	sobre	todo	nobles	en	su	dimensión	
psicológica. En cuanto a su tipología tienen unos rasgos 
muy variables impulsados por su alto sentido emotivo 
que	pueden	variar	según	las	acciones,	de	modificadores	a	
conservadores o de activo a pasivo.
MAQUETACION Cap4.indd   345 8/4/14   12:19:01
346
EL AUTOR Y EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO ESPAÑOL DE LOS NOVENTA
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
- La protagonista y sus ayudantes en Almodóvar
- Las Chicas Almodóvar
	 A	 lo	 largo	 de	 su	 obra,	 el	 director	 ha	 perfilado	 este	
personaje muy divo e intenso, que representa un aspecto de 
su identidad y de uno de los tipos de personajes que suele 
construir. Pueden ser protagonistas o co-protagonistas 
y siempre femeninos. Es un patrón muy presente en su 
obra.
 La identidad de este tipo de personajes se muestra 
claramente en los tres ejemplos antes citados y conforma 
una marca clara de autoría por sus características, 
profundidad y complejidad, y por la unicidad. Igualmente, 
el carácter recurrente de este patrón de personajes y su 
diversidad en la  aplicación en distintas historias lo hace 
flexible.
 Rebeca Giner, Manuela o Raimunda son personajes 
que comparten, además del protagonismo, la dimensión 
redonda de su construcción y la uniformidad de su condición 
humana. Son justas, sensibles y de buen proceder. Les 
gustan las cosas bien hechas, pero no dudan en romper las 
reglas cuando esto ayuda a cumplir sus objetivos. Suelen 
ser el motor más completo de las acciones y siempre 
cuentan con ayudantes que, con bastante profundidad y 
desarrollo, cumplen su cometido y enriquecen el discurso 
de la película. Los personajes ayudantes, que pueden ser 
co-protagonistas, al principio son oponentes o rivales. 
Becky	del	Páramo	al	comienzo	es	la	rival	y	oponente	de	
Rebeca Giner, porque ha compartido marido y las dos se 
ven involucradas en el asesinato de este. Al igual que 
Huma Rojo, culpable indirecta de la muerte de Esteban, 
el hijo de Manuela. Y Sole, hermana de Raimunda, que 
impide el encuentro con su madre muerta. 
 Si bien son rivales, al principio, y oponentes la una 
de	 la	 otra,	 terminan	 siendo	 cómplices	 y	 artífices	 del	
desenlace	final	de	las	historias.	Aspecto	que	es	un	recurso	
recurrente en el director en cuanto a construcción de 
personajes y de historias, ayuda a que se forme una 
identidad de personajes de carácter propio adornado con 
muchos matices.
 La construcción de estos personajes icónicos ha 
evolucionado con el tiempo y las películas, es cierto que 
siempre están presentes, pero de distinta manera. Candela 
en Mujeres al borde de un ataque de nervios	(1988)	es	
el	estereotipo	de	los	80.	Letal	de	Tacones lejanos (1991) 
es su primera evolución, por primera vez construye a 
un	hombre	travestido	como	representante,	que	perfilaría	
con Lola y La Agrado en Todo sobre mi madre (1999) y 
que volvería a este tipo de representación con Paca y 
Zahara en La mala educación (2004).
	 Igualmente	Kika	es	 la	 chica	Almodóvar	protagonista	
y	 Juana,	 su	 	 criada,	 es	 la	 máxima	 expresión	 de	 las	
características del personaje. Todas tiene la misma 
construcción y casi siempre constituyen un matiz 
interesante,	pero	es	La	Agrado	la	evolución	final	porque	
además de cumplir con el estereotipo, es una actriz 
que hace de un hombre que se siente mujer, y viene 
a	 significar	 el	 planteamiento	más	 profundo	 de	 toda	 la	
filmografía	 del	 director.	 Aparte	 que	 el	 personaje	 en	 la	
historia	es	el	poseedor	de	la	verdad	y	del	mensaje	final.
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3. Personajes catalizadores  
 En todas las películas hay un personaje estandarte muy 
claro. JoseMari de El Día de la bestia (1995), además de 
ser un estandarte de los tipos de personajes que construye 
el director, se ha convertido en un prototipo caricaturizado 
de	un	tipo	de	madrileño	macarra,	heavy	y	fiestero	de	las	
tantas tribus urbanas de la ciudad.
 Igualmente Julia en La Comunidad (2000) que es un 
personaje	plano	por	como	lo	muestra,	de	conflicto	exterior	
y con un único objetivo. De la Iglesia tiene vocación de 
género	 y	 así	 construye	 sus	 personajes,	 pero	 los	 carga	
de	matices	que	 responden	a	 la	 tradición	del	 exceso,	 en	
ocasiones más cercanas a Berlanga.
	 El	 criterio	 de	 flexibilidad	 en	 el	 director	 se	 expone	 en	
la capacidad de construir historias con planteamientos 
diversos	y	asociaciones	entre	géneros	con	un	alto	contenido	
de españolidad. Sus personajes responden a esta idea que 
se convierte en una marca de identidad y en un estandarte 
por	 que	 se	 reconoce	 en	 él	 y	 permite	 que	 el	 espectador	
también	lo	haga.
 Todo lo que ocurre en una película tiene una función. El 
quehacer de los personajes, quienes ejecutan las acciones, 
también	 tiene	un	porqué.	Existen	personajes	que	por	 su	
función en la historia son capaces de hacer reaccionar 
una	 serie	 de	 factores	 que	 llevan	 a	 la	 película	 a	 su	 fin,	
que aceleran el proceso de reacción. Una película es un 
producto con limitaciones, en cuanto a tiempo, debe tener 
una	extensión	promedio	para	que	se	pueda	comercializar.	
La	historia	es	libre	y	puede	ser	infinita.	Lo	importante	es	
crear historias que entren dentro de esas limitaciones o por 
lo menos se acerquen. Un personaje catalizador es aquel 
que es capaz de hacer reaccionar un conjunto de factores 
para que la película avance y llegue a su desenlace.
 Por su función, el personaje catalizador suele ser un 
ayudante	/	oponente	y	debe	estar	caracterizado	como	un	
personaje	influenciador	y	modificador.	Según	la	necesidad	
básica el personaje catalizador debe tener por lo menos 
un rasgo, debe ser plano en su construcción y ayudar u 
oponerse al encuentro del objeto.
 Muchos directores cuando crean este personaje, 
construyen uno redondo, contrastado y dinámico, y en 
ocasiones su función catalizadora esconde la señal más 
significativa	de	 identidad.	Aunque	también	hay	pequeños	
aspectos que no son catalizadores de las historias, sino que 
representan la  construcción de la identidad del autor a lo 
largo de su obra, pequeños elementos que va introduciendo 
y que van formando la imagen de identidad que se reconoce 
al visionar la obra de una autor.
 Las prostitutas de la peluquería en Princesas (2005), que 
tienen su homólogo en los tres protagonistas de Barrio. Los 
personajes secundarios en la obra de Almodóvar, incluyendo 
la chica almodóvar cuando es secundario. La Agrado en 
Todo sobre mi madre (1999), Juana y Andrea Caracortada 
en Kika	(1993),	por	ejemplo.
 Todos son elementos que suman y ayudan en partida 
doble:
- JoseMari y Julia de Álex de la Iglesia
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4.2.4.7 LA ARTICULACIÓN ESPACIO-TIEMPO COMO 
ESTRATEGIA NARRATIVA
- A crear personajes característicos que constituyan una 
señal	de	identidad	en	sus	películas	y	sus	obras.	Que	sean	
identificables	 por	 el	 espectador	 como	personajes	 propios	
de	un	director.	Ejemplos:	Chica	Almodóvar,	Macho	ibérico	
de Bigas Luna.
- A establecer pautas y patrones en la construcción de 
personajes que se conviertan en identidad de autor, como 
imagen	 de	 marca	 personal	 o	 como	 su	 reflejo.	 También	
identificables	por	el	espectador,	aunque	en	este	caso	basta	
con	 que	 sea	 identificables	 por	 el	 director.	 Ejemplos:	 La	
Agrado, Costa, Santa, etc. 
 La identidad de un director vista como una señal de 
autoría	 reflejada	 en	 aspectos	 como	 la	 construcción	 de	
los personajes, a manera de patrones, en diferentes 
planteamientos de historias, constituyen un factor de 
creatividad,	el	 criterio	de	flexibilidad	que	se	ha	definido	
en la investigación; porque convergen diversidad de 
planteamientos dentro de una señal de identidad y la 
capacidad de generar nuevos planteamientos siguiendo 
elementos recurrentes muy arraigados en su personalidad 
artística.
 Cuando se construye una historia, se crea una serie de 
acontecimientos relacionados entre sí de manera causal, 
el argumento que permite establecer ciertas claves para 
construir la historia. Los acontecimientos se sitúan, dentro 
de	la	representación,	en	un	contexto	específico,	el	espacio	
creado para representar el relato. El argumento, ayuda o 
interfiere	en	la	construcción	del	espacio	representado	por	
el director y formado por el espectador. Los sucesos y las 
acciones	se	organizan	expuestos	en	un	espacio	de	tiempo	
como una sucesión de acontecimientos, y las acciones 
deben reproducirse el número de veces necesario para 
construir el relato. Es lo que se llama tiempo en relación 
al orden, duración y frecuencia.
 La presentación de la información en el argumento se 
puede ver facilitada u obstaculizada por la representación 
que del espacio hace el estilo. Ninguna teoría de la 
narración puede simplemente omitir las cuestiones 
referentes a la posición, pero necesitan integrarse en 
un conjunto más amplio referente a cómo las películas 
movilizan la percepción espacial y la cognición con el 
propósito	de	contar	historias.	(Bordwell.	1996:99)
 La relación del espacio-tiempo es lo que hace al cine, 
cine.	 La	 representación	 del	 espacio	 es	 una	 expresión	
única del medio, otras manifestaciones artísticas 
representan el espacio de diversas maneras, dentro de 
sus limitaciones. El espacio en el cine es una herramienta 
técnica,	estilística	y	de	una	profundidad	filosófica	tan	rica	
que genera muchas disertaciones, y en el mismo sentido 
es	única	en	su	expresión.	La	representación	del	tiempo	
es capital, el cine es tiempo y el tiempo es todo. Las 
diversas connotaciones que tiene el estudio del tiempo 
son	casi	infinitas,	la	capacidad	de	contar	una	historia	en	
imágenes está íntimamente ligada al tiempo. En cine el 
espacio se construye y el tiempo se representa.
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La unidad base del relato, la imagen, es un significante 
eminentemente espacial(…) El cine presenta a la vez las 
acciones que constituyen el relato y el contexto en el que 
ocurren (Gaudreault. 1990:87)
	 Ahora,	alejando	todas	las	consideraciones	técnicas	de	la	
articulación espacio-tiempo en el cine, se asoma en primer 
plano	el	uso	de	los	directores	como	recurso	expresivo,	que	







Lo que se enseña en las escuelas es a comprender la 
representación del espacio y la construcción del tiempo a 
nivel	técnico.	Resulta	difícil	abordar	el	espacio	y	el	tiempo	
desde una visión teórica, ya que no se cuestiona cómo 




que están fuera de lo común, y que representan más que 
una	 articulación,	 un	 recurso	 expresivo	 o	 una	 estrategia	
narrativa.
  El espacio físico a representar se construye con 
la ayuda de una serie de elementos y de profesionales 
colaboradores	 de	 formación	 básicamente	 técnica.	 En	
cambio el espacio representado se crea por medio de la 
cámara,	en	una	simbiosis	entre	el	conocimiento	técnico-
teórico, de la mano del director de fotografía y el director. 
El tiempo se construye a mitad de camino entre el rodaje 
y el montaje. El orden probablemente está pre-establecido 
por	el	director,	pero	la	duración	final	–concepto	inherente	
al tiempo- es potestad del montador. La frecuencia puede 
ser compartida, sobre todo cuando su uso es determinante 
en	la	estética	final	de	la	película.	
 La representación y construcción de la articulación del 
espacio-tiempo	es	la	mejor	y	la	gran	herramienta	expresiva	
de	un	director,	su	uso	y	manejo	técnico	y	conceptual	es	lo	
que los diferencia entre sí.
 La sensibilidad temporal es un elemento de la percepción viva 
de un director y la presión del ritmo de las partes montadas 
es lo que dicta los cortes. El montaje expresa la relación 
del director con su idea y a través del montaje se da forma 
definitiva al modo de ver el mundo que tiene un director(…) 
No se puede decir que es muy profundo un director que es 
capaz de montar sus películas de formas distintas. El montaje 
de Bergman, Bresson, Kurosawa o Antonioni siempre se 
reconoce al momento. Nunca se confunde con el de otro, pues 
su sensibilidad por el tiempo, que es lo que se expresa en el 
ritmo, es siempre la misma. Tarkovski, A. (1984:148-149)
 Claro está la importancia de la articulación, y por 
descontado, la importancia de cada uno, espacio y tiempo, 
por separado. Pasolini acota que la doble articulación del 
cine no consiste en la relación creativa entre el plano y 
sus objetos sino más bien en la relación creativa entre el 
orden entero de los planos y el orden entero de los objetos 
de	que	están	compuestos.	(Urrutia,	J.	Coord.	1976:293)
 Pasolini (en Urrutia, J. 1976:294) dice que el cine es una 
lengua espacio-temporal, y no audiovisual. El material audio-
visual no será otra cosas que un material físico, sensorial, que 
da cuerpo a una lengua espacio-temporal que será puramente 
espiritual y abstracta. Así pues, la importancia más grande 
del espacio-tiempo, se asoma, como parte constitutiva del 
lenguaje.  
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 Al querer formar una idea clara de lo que constituye la 
relación del espacio-tiempo en el cine, es necesario hablar 
de varios autores importantes. Gerard Genette (1972) es 
el	autor	más	influyente	en	este	aspecto,	su	obra	compone	
una estructura narrativa de la literatura y del cine. Sus 
aportaciones a la representación del espacio y del tiempo, y 
sus implicaciones y complejidades, son muy esclarecedoras 
y necesarias. Por otra parte, hay un número importante 
de autores, investigadores y pensadores, que ha dedicado 
mucho tiempo a divagar sobre estos conceptos. El espacio 
y	el	tiempo	cinematográfico	son	los	conceptos	más	ricos	
y profundos, no sólo en el cine, sino en la narrativa en 
general.
1. El Espacio cinematográfico
	 El	espacio	cinematográfico	se	construye	y	existen	muchos	
caminos para afrontarlo. El concepto más básico sería el 
espacio	representado	en	la	pantalla	(Casetti.	1990:139),	
que es unitario porque su construcción despliega todas las 
costuras	de	la	realidad	(Aumont.	1990:192).		El	espacio	
se construye en relación al plano y los ejes espaciales 
se dibujan sobre la pantalla en cuanto a profundidad y 
perspectiva, dimensión y amplitud. El único espacio en el 
cine	es	el	de	la	pantalla,	que	es	infinitamente	manipulable	
a	través	de	toda	una	serie	de	espacios	reales	posibles	y	
que esta desorientación del espectador es uno de los útiles 
fundamentales	del	cineasta.	(Burch.	1970:16)
 Seymour Chatman (1990)  hace unas consideraciones 
acerca del espacio muy necesarias. La dimensión de los 
sucesos	de	la	historia	es	el	tiempo,	y	de	la	existencia	de	la	
historia	es	el	espacio.	El	espacio	explícito	es	el	fragmento	
del mundo que se muestra en la pantalla; el implícito es 
todo lo que para el espectador queda fuera de la pantalla 
pero que es visible para los personajes. El espacio de la 
historia	 contiene	 existentes,	 como	 el	 tiempo	 contiene	
sucesos.(:103)
 Igualmente, el espacio narrativo que es aquel que ha 
sido	 elegido	 y	 seleccionado	 para	 comunicar	 significados	
narrativos, ayuda a que el espectador entienda y entre en 
la historia; aporta connotaciones y otorga coherencia a los 
personajes.	(García	García.	coord.	2011:337)
 Varios autores han considerado el espacio desde 
distintas perspectivas y aspectos. Esto es un balance de 
los aspectos más importantes.
- Ejes del espacio: (Casetti, F. 1990)
 Divide el espacio en tres ejes relacionados con el 
movimiento	interno	/	externo	del	plano.
	 1.	IN	/	OFF:	Esta	presente	en	el	interior	de	los		
 bordes del cuadro (campo), frente al hecho de estar 
cortado o fuera de este (fuera de campo).
	 2.	 ESTÁTICO	 /	 DINÁMICO:	 Elementos	 inmóviles	
dentro del plano, en contraposición a los que está en 
movimiento.
	 3.	 ORGÁNICO	 /	 DISORGÁNICO:	 Elementos	
o	 aspectos	 conexos	 y	 unitarios,	 frente	 a	 otros	
desconectados y dispersos.
	 Lo	que	Casetti	 llamó	IN	/	OFF	viene	de	 lo	que	Burch	
(1970)	llamó	campo	/	fuera	de	campo,	que	se	ha	quedado	
afianzado	 en	 la	 teoría	 indiscutiblemente.	 El	 campo	 es	
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todo lo que se ve en pantalla (in), fracción de espacio 
imaginario de tres dimensiones que se percibe en una 
imagen	 cinematográfica.	 El	 fuera	 de	 campo	 es	 todo	 lo	
que está fuera de los cuatro bordes de la pantalla pero 
que	se	intuye	por	proximidad	y	que	el	espectador	puede	
imaginarse, aunque no lo ve, sabe que está ahí, incluyendo 
detrás de la cámara y detrás del decorado.  Burch los llamó 
segmentos del fuera de campo, de los cuales el cuarto y el 
quinto, detrás de cámara y del decorado, son segmentos 
ocultos	 porque	 no	 se	 pueden	 explorar	 con	 facilidad	 sin	
romper	la	ilusión	de	realidad	cinematográfica	y	espacial.	
Los cuatro primeros con un movimiento de cámara el 
espacio se descubre. Los otros dos son de naturaleza 
más compleja. En La mirada de Ulises (1995) de Theo 
Angelopoulos,	 el	 quinto	 segmento	 queda	 reflejado	 en	
la secuencia del muelle en la noche cuando disparan a 
los acompañantes de A. En Snake eyes	(1998)	de	Brian	
De	 Palma,	 el	 sexto	 segmento	 aparece	 detrás	 y	 encima	
del decorado cuando persiguen a Julia Costello que está 
escondiéndose	 en	 una	 habitación	 del	 hotel.	 	 En	 Kika 
(1993)	de	Almodóvar,	el	tercero	y	cuarto,	arriba	y	abajo,	
cuando	Kika	se	asoma	al	balcón	a	escuchar	 lo	que	pasa	
en el piso de arriba, donde Bibiana Fernández y Peter 
Coyote discuten. Estos segmentos Casetti (1990) los llama 
colocación,	 y	 también	 hace	 otra	 vertiente	 que	 denomina	
determinabilidad que divide en espacio no percibido, no 
reclamado por el espectador; espacio imaginable, evocado 
en	 cualquier	momento;	 espacio	 definido,	 que	ya	ha	 sido	
evocado o que se sugiere. Burch lo lama fuera de campo 
real y fuera de campo imaginario.
 Gaudreault (1990) hace una distinción similar a la que 
hizo	Burch	(1970)	(campo	/	fuera	de	campo)	y	sobre	todo	
a	 los	 ejes	del	 espacio	de	Casetti	 (1990)	 (in	 /	 off),	 a	 los	
que	llama	espacio	representado	/	no	representado	del	que	
se	puede	extraer	esta	importante	reflexión.	El	cine	es	un	
arte narrativo mediante el cual el espacio no representado, 
el espacio no mostrado, en muchas casos tiene una 
importancia casi tan grande como el espacio representado. 
(Gaudreault.	1990:92)
	 Hay	una	idea	de	Aumont	(1989)	que	Gaudreault	(1990)	
comenta y que es importante resaltar. El campo es la 
dimensión y la medida espacial del encuadre y el fuera de 
campo, dice, que sus efectos se despliegan en el tiempo. 
No	aclara	demasiado	el	término,	pero	cuando	afirma	que	el	
destino irrefutable del fuera de campo, cuando se muestra 
al espectador, es el de convertirse en campo (Gaudreault, 
A.1990:95),	ya	adquiere	mayor	sentido.
 Está claro que el cine es una articulación constante entre 
el campo y el fuera de campo. Con la evolución del lenguaje, 
la puesta en escena y la puesta en cuadro, el cine alejó de 
sí el presentar hechos continuos en pantalla para pasar a 
representarlos, el cambio de plano y la articulación entre 
sí, no se debió a una falta de espacio sino de tiempo. Así se 
articuló el montaje como gestor del tiempo y de la puesta 
en serie, y como remate, el discurso.
- El Movimiento: 
 La articulación entre dos planos o un conjunto de ellos 
se llama movimiento, tanto si esta interacción se produce 
entre dos planos estáticos o dos planos dinámicos. El 
espacio	 es	 penetrable,	 explorable	 en	 profundidad	 y	 en	
detalle,	 también,	 es	 extensible	 hacia	 los	 cuatro	 puntos	
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de	 fuga	del	 encuadre	en	 continuidad;	 la	fluidez	de	este	
recorrido oculto e imperceptible se llama sutura.
 La transparencia negada del encuadre, asegurada en su 
esencia por un juego de reencuadres en el interior de los 
propios planos, ordenados por el trabajo de continuidad 
(Aumont.	1990:192),	constituye	un	movimiento.			
	 Gilles	Deleuze	(1983:16)	comenta	que	en	la	evolución	
del cine, la conquista de su propia esencia u originalidad 
será llevada a cabo por el montaje, la cámara móvil y la 
emancipación de una toma que se separa de la proyección. 
Entonces el plano deja de ser una categoría espacial 
para volverse temporal; y el corte será un corte móvil en 
vez de inmóvil. De sus estudios sobre Bergson, Deleuze 
compendia una maravillosa y compleja tesis sobre el 
movimiento y el tiempo. Resumiendo mucho sus ideas 
podría	 extraerse	 que	 el	 movimiento	 es	 esa	 articulación	
entre planos producidos por el corte con una idea clara de 
continuidad espacial que lo transforma en temporal por su 
acción conjunta y su interacción.
	 Del	movimiento	 se	 extraen	 la	 relación	 espacial	 entre	
dos	planos,	la	continuidad	o	raccord.	Existen	dos	grandes	
relaciones espaciales entre dos planos, esta relación se 
establece:	con	o	sin	continuidad	temporal	(de	la	mirada,	




raccord,	 se	 refiere	 más	 a	 continuidad.	 Esta	 palabra	 ha	
suscitado cierta confusión por un uso incorrecto para 
designar	el	cambio	de	plano.	Raccord	se	refiere	a	cualquier	
elemento de continuidad entre dos o más planos, y estos 
tienen dos tipos de relaciones, una espacial y otra temporal, 
aparte del movimiento. Se entiende que Burch dejara el 
termino	Raccord	como	más	técnico,	que	hace	referencia	
a	lo	mismo,	pero	en	situaciones	de	rodaje	o	de	filmación.		
A pesar de la profundidad conceptual es una herramienta 
básica	en	la	dirección	cinematográfica,	tal	vez,	lo	primero	
que se aprende.
	 El	 término	 sutura,	 relacionado	 al	 movimiento,	 es	 un	
concepto lacaniano propuesto por el psicoanalista Jacques 
Allain-Miller	en	el	 contexto	del	 cine	y	que	Daniel	Dayan	
y	 Jean-Pierre	 Oudart,	 poco	 después,	 proponen	 que	 la	
función de sutura consiste en ocultar la fragmentación 
inherente en el montaje y producir en el espectador la 
sensación	de	una	totalidad	significativa.	Este	concepto	se	
ofrece	como	una	claro	modelo	de	la	figura	del	espectador	
que escapa de nuestras intenciones. Parecido a este 
concepto, y que si tiene su acción en lo pro-fílmico es 
el	 concepto	 de	 découpage,	 que	 viene	 a	 significar	 hacer	
imperceptibles los cambios de planos con continuidad o 
proximidad	espacial.	
- Construcción del espacio:
	 La	construcción	del	espacio	cinematográfico	se	despliega	
en el tiempo. La unidad mínima de trabajo es el plano y por 
consiguiente el conjunto de ellos, organizados en escenas 
o secuencias. El espacio representado en el plano como 
primera	herramienta	es	una	superficie	bidimensional	que	
quiere construir, por medio de la percepción, un espacio 
tridimensional. Entran en juego encuadres, escalas y 
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movimientos de cámara que buscan de dar la sensación 
de profundidad, perspectiva y amplitud. Dependiendo que 
relación establezca el espacio con la historia y con los 
personajes, este se transita de una determinada manera.
 La sensación de continuidad es lo que hace posible que 
el espacio sea percibido como una totalidad. El campo y el 
fuera	de	campo	interaccionan	a	merced	de	las	exigencias	
de la historia y de las intenciones del director. El espacio 
establece una relación con la historia, con los personajes 
y	demás	existentes,	así	como	el	tiempo	establece	otra	con	
el discurso.
 El espacio se relaciona entre sí, entre un mismo espacio 
o entre varios espacios representados, todo determinado 
por las acciones y por los personajes. La primera relación 
se establece entre un mismo espacio y los diferentes 
segmentos que nos muestran, diferentes escalas de 
planos de un mismo personaje o de elementos de un 
espacio, de manera descriptiva y por corte. La segunda 
relación se podría llamar por desplazamiento, bien sea de 
los personajes o del espacio en un eje horizontal-vertical 
o	interno-externo.	El	desplazamiento	de	un	personaje	por	
un espacio mientras la cámara le sigue sobre cualquier 
eje, o el diálogo entre dos personajes en el juego plano 
/	 contraplano.	 La	 representación	 de	 espacios	 contiguos	
dispuestos en un mismo eje con continuidad de mirada o 
de	posición,	son	necesarios	para	la	fluidez	de	la	narración.	
Asimismo, la representación de espacios lejanos, 
igualmente	 si	 la	 separación	 es	 próxima	 (en	 una	misma	
habitación) con profundidad, perspectiva y amplitud; o si 
es distante (ocurren simultáneamente y que tendrán un 
punto de unión), dos personajes que hablan y están en 
distintos lugares, que transitan en direcciones opuestas y 
que se terminarán encontrando.
 Abraham Moles en Psicología del espacio (1972) hablaba 
del espacio del sujeto; personaje que se mueve y circula 
por los diferentes espacios. Si se termina creyendo que las 
películas son sólo las historias de alguien, entonces sólo 
importaría el espacio del sujeto.
 La construcción del espacio tiene sus formas que se 
expresan	 según	 su	 dinamismo	 y	movilidad.	 Una	 activa,	
que	mueve	 la	 cámara	 y	 tiende	 a	 expresar	 la	 acción	 de	
manera realista. Otra pasiva, que mueve al personaje y 
tiende a mostrar la acción de forma lírica y subjetiva. Y 
una última, deponente donde sujeto y objeto se mueven 
a la vez que tiende a mantener el movimiento pero que 
neutraliza	la	acción.	(García	Jiménez.	1993:365)
	 El	 espacio,	 dice	 García	 Jiménez	 (1993),	 es	 como	 el	
tiempo	en	la	narrativa	cinematográfica,	una	categoría	del	
discurso, y en cuanto a categoría determina la aparición de 
la narrativa. Cuando se construye el espacio tomamos en 
cuenta	el	campo,	por	supuesto,	pero	también	el	fuera	de	
campo. En el primero buscamos profundidad, perspectiva 
y	amplitud	así	como	textura,	contorno	y	densidad,	usamos	
la luz para crear volumen y contraste. En el segundo, nos 
valemos de los seis segmentos para jugar con lo que 
no se ve pero el espectador si percibe. A todo le damos 
continuidad espacial, jugando con la dirección, la mirada 
y	la	posición	de	los	objetos	y	de	 los	personajes.	Al	final	
la interacción de los planos en la construcción del espacio 
nos crea movimiento, que es cuando el espacio se hace 
tiempo y la forma se convierte en discurso.
MAQUETACION Cap4.indd   353 8/4/14   12:19:05
354
EL AUTOR Y EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO ESPAÑOL DE LOS NOVENTA
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
 El tiempo se construye por medio del montaje, que es 
básicamente la organización del tiempo en la pantalla. 
Es	 una	 convención:	 está	 regulado	 por	 una	 serie	 de	
procedimientos constructivos de carácter arbitrario y 
polisémico.	(García	García.	Rajas.	coord.	2011:353)
 En la construcción del tiempo intervienen una serie de 
factores que determinan la relación que establece con 
la historia y el discurso. El tiempo está en función de 
estas y la sucesión de acciones y sucesos, junto con su 
ordenación, duración y frecuencia marcan un ritmo. Una 
vez	marcado	el	ritmo,	las	posibilidades	son	infinitas	tanto	
de simultaneidad y paralelismos de espacios-temporales 
como de sucesión de acontecimientos y de acciones hacia 
una dirección concreta, con variaciones de velocidad, 
etc. 
 La policromía del tiempo narrativo presenta una gran 
variedad. Esa complejidad temporal nace en primer lugar por 
la simultaneidad, sincronía o anacronía entre el tiempo de la 
enunciación y el tiempo del enunciado. Los tiempos del relato, 
el tiempo de la narración audiovisual: tiempo de la escritura 
y tiempo de la lectura, el tiempo de la historia y el tiempo del 
discurso. Estos son los temas esenciales en la configuración 
de la estructura temporal de la narrativa audiovisual (García 
García. 2006:115 en Rajas  coord.2011:358).
 La relación entre el tiempo de lo que se cuenta y el 
tiempo para contarlo es determinante en la construcción. 
Es la posibilidad que articula la complejidad del arte del 
espacio-tiempo que es el cine.
 Varios autores coinciden en que el tiempo del cine 
es el presente indicativo, el verbo que es la imagen no 
puede conjugarse en otro tiempo que no sea el ahora, 
pero	su	capacidad	de	evocar	otros	tiempos	a	través	de	su	
interacción con el espacio, permite establecer una serie de 
planteamientos	que	podrían	ser	infinitos.
 El tiempo de la historia (TH) es el orden real de las 
cosas, como sucederían en una situación real. El tiempo 
de la narración es el orden del acto mismo de narrar y el 
tiempo del relato es el orden que le da el autor, el cómo 
nos cuentan la historia. Estás propuestas de Genette 
(1969) fueron ampliadas y revisadas por Chatman (1990) 
logrando	 unificar	 el	 tiempo	 del	 relato	 y	 la	 narración	 en	
tiempo del discurso (TD).
 La relación entre el TH y el TD se establece básicamente 
entre una igualdad o desigualdad, por el lugar que ocupan el 
desarrollo de los acontecimientos y cómo están dispuestos, 




	 Las	 historias	 se	 cuentan	 de	 principio	 a	 fin,	 en	 orden	
cronológico,	 sólo	 cuando	 existen	 intereses	 discursivos	 se	
decide comenzar el relato por la mitad de la historia, para 
volver al principio rápidamente y volver a saltar a la mitad, 
porque	existen	aspectos	que	se	quieren	mostrar	o	porque	
el personaje sufre ciertos cambios dignos de resaltar. 
Estas combinaciones son múltiples y depende mucho de 
las características de la historia, el establecer un orden 
discursivo	específico.
2. El Tiempo Cinematográfico 
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	 Existen	 tres	 posibilidades	 básicas	 con	 respecto	 al	
orden. El orden lineal, donde hay sincronía de hechos 
consecutivos, tanto si es cronológica o no, aunque las 
narraciones	 que	 comienzan	 por	 el	 final	 casi	 siempre	
terminan siendo anacrónicas o circulares. El orden no 
lineal, anacronía de hechos intercalados, aleatorios, 
paralelos, alternados, etc. Usual en Almodóvar y 
Medem, entre otros. Y por último, la acronía donde no 
existe	ninguna	relación	cronológica	entre	la	historia	y	el	
discurso. Son pequeñas historias que parecen aisladas 
y	que	 establecen	 alguna	 relación	 conceptual	 o	 estética	
como Intolerancia	(1916)	de	D.W.	Griffith	o	El perqué de 
tot plegat (1995) de Ventura Pons.
	 El	 orden	 anacrónico	 o	 anacronía	 tiene	 dos	 tipos:	
Analepsis	o	flash	back	y	prolepsis	o	flash	foward.	Existen	
múltiples	 maneras	 de	 reflejar	 las	 anacronías.	 La	 más	
usual	es	el	texto	escrito,	rótulo	en	la	pantalla	que	indica	
el cambio temporal. Luego, la voz de un narrador que 
cuenta lo que ha pasado o va a pasar. El espacio y sus 
transformaciones	 indican	 también	 el	 salto	 temporal.	 El	
aspecto físico de los personajes es un claro referente, 
por	 transiciones	 reflejadas	 en	 la	 puesta	 en	 imagen,	




 Es el retroceso en el tiempo de la historia, salto atrás 




desde el punto de vista de un personaje, que pueden ser 
falsas o verdaderas. De cualquier manera, la necesidad 
de saltar en el tiempo hacia atrás debe responder a 
una intención muy profunda que ayude a construir y a 
desarrollar	 la	historia.	 Las	 fórmulas	 son	 infinitas,	puede	
retroceder veinte años y avanzar sincrónicamente hasta 
el primer presente planteado. Puede mezclarse con elipsis 
o	flash	foward	y	otras	múltiples	variaciones,	lo	importante	
es no olvidar que están al servicio de la historia y del 
discurso. Es lo que Genette (1969) distingue en distancia, 
lapso de tiempo, y amplitud, duración del recurso.
	 Igualmente,	los	flash	back	pueden	retroceder,	plantarse	
en un pasado, lejano o cercano, avanzar en el tiempo 
y detenerse antes del presente planteado, anacronía 
externa;	 la	más	 usual.	 La	 anacronía	 interna	 es	 un	 poco	
más compleja, ya que implica un salto en el tiempo dentro 
del mismo presente de la historia, dentro del mismo plano 
de acción, unas horas, minutos o sólo instantes. Sirve para 
replantear, revivir y volver a mostrar sucesos desde otros 
puntos	de	vista	 (Homodiegéticas)	o	que	simplemente	no	
interfieren	en	 la	acción	planteada,	 sólo	 la	 complementan	
(heterodiegéticas).	La	primera,	Genette	(1972),	las	distingue	
en completivas, que rellenan espacios sin información que 
se han dejado vacíos. Y las repetitivas, que es repetir lo 
ya mostrado con una nueva intención, punto de vista o 
agregando un nuevo elemento antes no visto. 
	 Por	último,	la	anacronía	mixta	que	el	autor	la	identifica	
como	que	comienza	antes	del	ahora	y	termina	después	del	
presente de la historia, con múltiples variaciones y mezcla 
de recursos.
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- Flash foward:
 Es el salto temporal hacía el futuro. La distinción 
principal	con	el	flash	back	es	que	irremediablemente	debe	
volver al presente planteado de donde saltó, porque sino 
sería una elipsis aunque no sólo eso, que puede ocurrir de 
igual manera en el retroceso, sino que las imágenes sobre 
el futuro revelan información  que muchas veces desvela 
parte del desenlace, además choca, en cierto modo, con 
la verosimilitud que aporta el espectador, ya que es una 
operación que no podemos hacer y como información no 
es muy fructífera.
 Es poco usual su uso, y muchas veces se convierten en 
elipsis	y	como	bien	dice	Mario	Rajas	(2005:368)	no	afecta	
al orden, sino a la duración.
- Duración:
 Se establece como la relación de la historia con el relato, 
entre el tiempo que lleva hacer una lectura profunda de 
la narración y el tiempo de duración de los sucesos de la 
historia	contada	(Chatman.	1990:71).	Interrelación	entre	
el TH y el TD.
	 Se	podría	afirmar	que	los	mecanismos	más	importantes	
de	 la	 construcción	 de	 una	 película	 dependen	 de	 ella:	
progresar informativa y dramáticamente, eliminar partes 
sobrantes, recrearse en momentos determinados, en 
definitiva,	generar	tempo,	ritmo,	interés,	tensión,	suspense,	
y demás recursos de participación del espectador en el 
texto.	(García	García	y	Rajas.	Coord.2005:370)
 Los directores manipulan el tiempo y la mejor manera 
de moldearlo es haciendo uso de la duración de los sucesos 
que se quieren contar. Cada historia tiene unos aspectos 
importantes e irrenunciables para cada director y el 
pulso	de	esta	y	su	influjo	orgánico	hacen	que	un	director	
cuente una historia de determinada manera, haciendo 
hincapié	en	sus	 intereses	personales.	Las	acciones	que	
ocurren en una historia y el cómo se relatan, deben durar 
lo que tiene que durar, lo que necesite el director para 
expresar	sus	 	 intenciones.	El	manejo	de	 la	duración	es	
algo más orgánico que mecánico. De igual manera hay 
que esquematizarlo.
	 Existen	tres	relaciones	fundamentales	en	la	manipulación	
de la duración. Una de carácter equivalente (TH=TD), no 
se suprime nada de la historia y su desarrollo va a la par 
del discurso. La segunda de carácter reductivo, el TH<TD; 
se suprimen los sucesos innecesarios para adecuarlos al 
tiempo del discurso. Lo más usado en todas las películas 
que	identifican	los	aspectos	más	importantes	de	la	historia	
y se comprimen en el discurso elegido por el director, la 
elipsis y la condensación. La primera, necesaria para el 
ritmo y el tempo, y hermanada con la continuidad como 
herramienta necesaria para la economía del lenguaje en 
un sentido mecánico. La segunda, comprime una serie de 





La pausa, donde el tiempo de la historia se detiene. Y la 
dilatación, donde se alarga el tiempo de la historia y se 
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desacelera el tiempo del discurso. Lo que Genette (1972) 
llama cámara lenta.
	 Sólo	en	algunas	excepciones,	el	 tiempo	en	el	cine	es	
equivalente. La duración como herramienta mecánica 
responde a la necesidad de comprimir las acciones para 
que	 sean	 significativas	 en	 el	 lenguaje	 y	 en	 el	 discurso.	
Tanto el orden como la duración, tienen la dualidad de ser 
herramientas plenamente mecánicas, en el sentido que 
permiten	representar	un	hecho	como	real,	pero	también	




 Es el número de veces que un acontecimiento es 
contado en la historia y el número de veces que aparece 
en el discurso. Cuando la frecuencia es singular, que ocurre 
un	hecho	en	 la	historia	 y	es	 relatado	una	vez	 (1H/1D).	
Frecuencia repetitiva, ocurre un hecho en la historia y es 
relatado	 repetidas	 veces	 (1H/nD).	 Frecuencia	 iterativa,	
ocurre un hecho varias veces en la historia y es relatado 
un	 vez	 (nH/1D).	 También	 hay	 que	 acotar	 que	 suelen	
plantearse frecuencias múltiples que son una mezcla de 
todo.
 Si la articulación del espacio-tiempo es, si se quiere, 
una herramienta importante y única en los recursos que 
tiene	 un	 director	 para	 expresarse.	 Y	 si	 se	 parte	 de	 la	
base	que	es	 la	esencia	del	 lenguaje	cinematográfico,	su	
aplicación, singularidad y forma son lo que pueden marcar 




tiempo	 es	 un	 recurso	 expresivo,	 también	 hay	 otras	
herramientas	 a	 resaltar.	 En	 la	 narrativa	 cinematográfica	
existen	dos	grandes	maneras	básicas	de	expresarse.	Por	
la	forma,	lenguaje	y	herramientas	expresivas	mismas.	Y	
por el contenido, historias, temas, etc. Las dos van de la 
mano.	Es	decir,	por	el	plano	de	expresión	(discurso)	y	por	
el plano de contenido (historia). Es necesario comentar las 
más importantes para poder avanzar.
3. Estrategias narrativas cinematográficos
	 Los	 recursos	 expresivos	 son	 las	 herramientas	 que	 el	
autor	 emplea	 para	 expresarse,	 pueden	 ser	 muchas	 o	
algunas	pocas.	Las	puede	extraer	de	cualquier	elemento	
que ayuda a construir la película. Cuando algún elemento 
de la historia deja de ser un mero instrumento y pasa a 
ser	un	medio	de	expresión,	un	recurso,	su	valor	aumenta	
porque	pasa	de	ser	lo	que	era,	a	ser	también	elemento	del	
discurso. Relación que se ha citado en estas páginas en 
relación	al	final	de	Princesas (2005), por ejemplo.
 Es decir, que cuando un elemento del plano de contenido 
es utilizado, además de como elemento de la historia, 
como	recurso	de	expresión	pasa	inmediatamente	al	plano	
del discurso, sin dejar de actuar como elemento de la 
historia, se convierte en una estrategia narrativa.
 Pareciera que esto se vislumbra como una única 
posibilidad,	pero	existen	películas	donde	esta	fórmula	no	
se establece y si bien es cierto siempre hay dos planos, el 
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de	la	historia	y	el	del	discurso,	el	qué	y	el	cómo.	Las	formas	
del cómo, el modo, pueden no presentar elementos que 
permitan distinguir ni estilo ni singularidad, ni originalidad 
ni	flexibilidad.
 Los directores que tienden a establecer el modo narrativo 
de	sus	películas	de	manera	más	diegética,	probablemente	
son más autores que aquellos que optan por un modo más 
mimético.			
	 Existen	 ciertas	 estrategias	 narrativas	 que	 permiten	
identificar	recursos	expresivos	y	marcas	claras	de	autoría	
y	que	también	son	elementos	de	la	enunciación.
1. Perspectiva narrativa: 
 El punto de vista de la narración es la perspectiva que el 
autor le impone al relato sobre quien recae el acto de narrar 
y que información se da o se deja de dar al espectador. 
La idea es más sencilla de lo que parece, pero tiene una 
profundidad tremenda. Si un acontecimiento es contado 
de	manera	normal,	de	principio	a	fin,	sin	alteraciones	ni	
saltos, construye una pequeña historia, tal vez, interesante 
y amena. Pero si, por ejemplo, esta misma historia se 




que sepa el espectador. El narrador puede estar presente, 
hay un personaje que cuenta en la acción. El protagonista 
cuenta su historia (narrador interior) o un testigo dentro de 
la historia cuenta lo que le pasa al protagonista (narrador 
exterior).	También	puede	estar	ausente,	fuera	de	la	acción,	
el	autor	cuenta	la	historia	desde	el	interior	o	el	exterior.	
Entonces cuando un narrador omnisciente o cuando hay 
un narrador con punto de vista igual a un personaje y por 
último, cuando hay un narrador objetivo, desde fuera que 
sabe más que todos. 
	 Aumont	 (1983)	 concibe	 cuatro	 puntos	 de	 vista,	
que regularmente aparecen siempre, pero juntos 
conforman una concepción global de la mirada. Habla del 
emplazamiento, lugar desde donde se produce la mirada 
como primer concepto. Luego, la mirada encuadrada, la 
del encuadre, si es que alguien mira o lo hace la cámara 
en	sí.	Después,	el	más	interesante	y	en	el	que	se	centra	
esta pequeña revisión, el punto de vista narrativo, que 
puede ser de la cámara, del personaje o del autor. Y por 
último, la mirada de la enunciación o la enunciación como 
tal, mirada del que narra.
 Con estos argumentos Genette (1969-72) formuló lo 
que se llamó focalización.
- Focalización cinematográfica:
 Se formularon estos conceptos partiendo del punto 
de vista narrativo de los conocimientos y la información 
que manejan tanto los personajes como el espectador, y 
por el lugar que ocupa el que narra, dentro o fuera de la 
historia.
- Focalización cero: Narrador omnisciente, sabe y ve 
más que cualquiera de los personajes.
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- Focalización interna: Relato focalizado con punto 
de	vista	de	un	personaje,	que	a	través	de	su	mirada	y	
de su saber, se cuenta la historia.
- Focalización externa: Narrador observando, sabe 
menos que los personajes, no conoce sus intenciones, 
ni sentimientos.
 Aunque es más fácil determinar la focalización de una 
secuencia o escena, ya que es casi improbable que una 
película mantenga una sola focalización durante todo 
el metraje. Suele variar el punto de vista, saltando de 
personaje en personaje, de narrador omnisciente a narrador 
objetivo. Genette (1972) hablaba de conceptos, intentaba 
no determinar su modo narrativo desde las imágenes. 
Creía que estás iban a determinarse a partir del modo. 
Chatman (1970) en un comienzo y principalmente Aumont 
(1989),	Jost	(1987)	y	Gaudeault	(1990)	replantearon	 las	
ideas de Genette, aportándole algunos matices. Agregaron 
un cuarto tipo de focalización y la llamaron espectatorial o 
espectadora;	se	refiere	a	que	el	espectador	sabe	más	que	
el personaje. Se diferencia de la focalización cero en que el 
espectador no conoce toda la información, sólo conoce algún 
dato más, determinante para la historia. Usual en el cine 
de	suspenso,	donde	el	espectador	sabe	quién	es	el	asesino	
y	el	personaje-victima	no.	Francois	 Jost	 (1987)	hizo	una	
determinante distinción entre lo que saben los personajes 
y lo que la cámara ve. A esto lo llamó ocularización, que 
clasificó	en	tres	tipos:
- Ocularización 0: La cámara se preocupa sólo de 
seguir	a	un	personaje,	sin	ningún	sentido	diegético	y	
sin intentar representar la mirada de nadie.
2. Elementos del lenguaje
 El punto de vista narrativo y la focalización sobre 
todo, es lo que realmente se puede acercar al análisis 
de las estrategias narrativas de los directores españoles, 
que junto con la articulación del espacio-tiempo deben 
conformar un lenguaje propio con marcas claras de autoría 
y señas de identidad, en las que se puedan determinar sin 
existe	flexibilidad	o	no.		También	es	importante	comentar	
acerca	 de	 las	 figuras	 retóricas	 que	 muchas	 veces	 son	
utilizadas sin saber que son, aparecen en la búsqueda-
encuentro de las herramientas propias de un lenguaje y 
de	las	necesidades	expresivas	de	cada	autor.	Igualmente	
la	 intertextualidad,	 hipertextualidad	 y	 transtextualidad	
presente en la narrativa contemporánea, si se quiere 
posmoderna, aparecen constantemente en las narraciones, 
útiles	 cuando	 representan	 elementos	 expresivos	 que	
ayudan a formar el lenguaje de cada director.
 Todo lo que conforma una historia y una película, 
argumento, contenido y acciones, funciones y 
transformaciones, estructura, el espacio y el tiempo, 
pueden	 ser	 recursos	 expresivos	 y	 regularmente	 lo	 son	
dentro de una estrategia única de cada director.
- Ocularización Interna: La cámara funciona como la 
mirada	de	un	personaje	y	el	espectador	se	identifica	con	
ella.
- Ocularización Externa: El espectador no tiene 
constancia de que la mirada de la cámara representa 
la de algún personaje. Por tanto como en la focalización 
espectatorial, este recibe una información que no tiene 
el personaje.
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	 La	gran	inquietud	que	surge	al	final	de	este	epígrafe	
era cómo se articula el espacio-tiempo y cómo se 
convierte	en	un	recurso	expresivo.	Ahora	parece	sencillo,	
la articulación funciona por la relación complementaria 
y de dependencia, y por la capacidad del espacio de 
convertirse en tiempo, o la capacidad del tiempo de 
adueñarse del espacio. Si agregado a esto se acota que 
en el eje espacio-tiempo es donde suceden las acciones, 
donde viven los personajes, y que todo se representan a 
través	de	la	imagen	tomada	por	la	cámara,	entonces	se	ha	
encontrado una básica relación para seguir estudiando.
 Ahora, hay que ver las muestras de estos recursos en 
cada	director	y	determinar	así	si	son	flexibles	y	además	
autores.
Pedro Almodóvar: La Articulación del espacio-
tiempo en su cine es bastante particular y ha evolucionado 
mucho con el paso de los años y de las películas. La 
representación del espacio es algo que ha mantenido 
siempre dentro de los mismos parámetros. El espacio es 
casi	escenográfico,	no	pretende	ser	real	en	la	mayoría	de	
los casos, está al servicio de la imagen y busca ayudar, 
con el color y la iluminación, a construir la puesta en 
escena deseada. El espacio representado en su cine se 
plantea con bastante profundidad conceptual. Dentro del 
espacio	 cinematográfico,	 introduce	 el	 espacio	 televisivo	
y el espacio teatral como alusión y citación constante. 
Dejando	claro	que	el	 espacio	escénico	en	general	 es	 su	
mayor	interés.	En	La piel que habito (2011) plantea una 
articulación del espacio interesante con relación espacial 
de dos habitaciones contiguas y una gran pantalla, donde 
la imagen de Vera es visionada y vigilada por Robert, 
ella tiene conciencia de ello y en ocasiones la utiliza para 
comunicarse.
 La representación del tiempo a lo largo de su obra 
ha	experimentado	un	cambio	radical	en	su	última	etapa,	
luego de Todo sobre mi madre (1999), aunque en Carne 
Trémula  (1997)	ya	hacía	su	primer	experimento.	En	el	
grueso de su obra el orden temporal siempre ha sido 
lineal,	 con	 algunas	 pequeñas	 excepciones.	 A	 partir	 de	
Hable con ella (2002) ya empieza a contar con un orden 
no lineal asincrónico. Al parecer cada vez le cuesta más 
contar historias por su tendencia a establecer relaciones 
consustanciales que son cada vez más complejas y a 
veces demasiado forzadas. No en vano, Manuela surge 
de un personaje de La Flor de mi secreto (1995) y Volver 
(2006) es una idea que parte de la novela de la cámara 
frigorífica	que	 le	 roban	a	 Leo	en	La Flor de mi secreto 
(1995).
 Las estructuras, que en este caso se relacionan con 
el orden temporal, parece que en su última etapa no 
pueden	 coexistir	 en	 un	 mismo	 tiempo,	 tendencia	 que	
marca,	 definitivamente,	 la	 reconstrucción	 argumental	
siempre presente en su cine. Como se ha dicho varias 
veces, basa sus guiones en la estructuración de pequeñas 
historias de personajes relacionados entre sí, a veces de 
manera natural y otras de manera más forzada. La gran 
diferencia entre las películas de la última etapa es que 
antes la reconstrucción se establecía bajo un orden lineal. 
En cambio ahora necesita establecer un orden asincrónico 
con	muchos	flash	back	y	con	cada	vez	más	uso	de	figuras	
retóricas como la citación y un uso muy propio de las 
elipsis narrativas.
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 La articulación del espacio-tiempo en su cine es un 
compendio del espacio construido, que cada vez más se 
aleja	 del	 espacio	 escenográfico	 para	mutar	 a	 uno	más	
propio, construido a partir del encuadre y las angulaciones, 
el tiempo con un orden asincrónico, frecuencia singular y 
una	duración	marcada,	en	los	momentos	más	expresivos,	
por	el	uso	diegético	de	la	música,	que	establecen	un	ritmo	
y una cadencia como pocos directores lo hacen, usual en 
Tarantino,	Wes	Anderson,	Aronofsky	y	Sofie	Copolla.
 En su cine el punto de vista siempre ha sido 
heterodiegético,	con	relatos	no	focalizados	o	pocas	veces	
en	focalización	externa.	Siempre	ha	habido	un	punto	de	
vista de un narrador omnisciente todo poderoso. En Todo 
sobre mi madre (1999) quien narra la historia al principio 
es Esteban, que muere al comienzo de la historia. Es el 
quien le da el título a la película, sacado de una cita de 
All about Eve, por un relato que está escribiendo sobre su 
madre,	pero	que	en	el	fondo	es	también	sobre	su	padre,	
al que no conoce. En los primeros 10 minutos, el director 
cuela	 cuatro	 figuras	 retóricas	 como	 citas	 que	 van	 a	 ser	
determinantes a lo largo de la historia. La película de 
Mankiewicz	que	ven	en	la	cena	que	da	título	a	su	película.	
Una escena donde Bette Davis fuma y habla con un 
compañero, alusión a Huma Rojo y a todas las actrices que 
hacen de actrices. El prólogo de Música para camaleones 
de Capote. Y por último, Un tranvía llamado deseo de T. 
Willians que van a ver el día de su muerte. Esteban luego 
de muerto sigue narrando (Voz over), pero se supone que 
es	parte	del	texto	que	había	escrito	antes	de	morir.	
 El retorno a Barcelona está narrado por Manuela que 
va en busca de las respuestas a las preguntas de su hijo. 
Metáfora	del	túnel,	que	se	repetirá	al	final.	Manuela	encuentra	
a La Agrado buscando a Lola y conoce a la hermana Rosa 
y	luego	a	su	madre.	Al	minuto	35,	Manuela	vuelve	a	ver	
la obra y conoce a Huma (referencia a Bette Davis). Más 
adelante	cuela	otra	metáfora	del	texto	de	la	pieza	de	teatro	
de manera referencial, pero sobre todo discursiva, cuando 
la actriz pregunta dónde está su corazón.
 Luego en el minuto 57 se reúnen las mujeres, secuencia 
central y más importante de la película. Rosa es como 
Paula (hija) en Volver	(2006)	y	hace	otra	referencia	cinéfila	
a Casarse con un millonario	(1953)	Jean	Negulesco	por	
medio de Agrado, que luego hará el monólogo que es el 
referente	discursivo	final	del	director.
 
 Probablemente esta película es tan importante en 
la obra de Almodóvar porque no es usual en su cine, 
propenso a relatos no focalizados y sin voz narrativa, 
encontrar una película donde quien narra sea un personaje 
que muere al principio y que es sustituido por su madre, 
para luego dar paso a la voz omnipresente del director.   
 Almodóvar es el mejor ejemplo de los que se ha llamado 
autor-estilo. El manejo del lenguaje, la articulación espacio-
tiempo,	las	figuras	retóricas	lo	convierten	en	un	narrador	
contemporáneo, si se quiere posmoderno, por que su 
narración	y	la	construcción	de	sus	historias	es	intertextual.	
Y es el mejor ejemplo dentro del estilo de autor-presente 
porque su impronta se percibe a cada metro de película. Su 
presencia se establece como un narrador todopoderoso que 
domina y dirige a cada momento, y aunque no lo vemos en 
pantalla su presencia se percibe casi como un dios.
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 El sistema estilístico del cine de Almodóvar maneja 
una potente puesta en escena, en el caso de Todo sobre 
mi madre (1999), con una estructura que se plantea en 
un presente trágico pero que luego avanza rápidamente 
en busca de las respuestas de Manuela que huye, para 
convertirse luego en circular, cuando aparece el tercer 
Esteban	 (Esteban	 padre	 –Lola-,	 Esteban	 hijo	 –muerto-,	
Esteban	hijo	–recién	nacido-)	y	se	convierte	en	asociativo	
con	 las	 conexiones	 que	 establece	 entre	 los	 personajes.	
Aparte plantea una serie de citas, algunas como homenaje, 
otras	 de	 carácter	 diegético,	 para	 ayudar	 a	 construir	 el	
concepto de la historia. Al mismo tiempo son patrones 
destacados presentes en todo su cine y que se toma 
la libertad de darle una historia a un personaje que ya 
existía	 y	 recurre	 a	 	 figuras	 retóricas,	 como	 la	 citación,	
extraídas	del	mismo	cine,	del	 teatro	y	 la	 literatura	para	
darle	profundidad	formal.	Recurso	que	también	utiliza	en	
otras ocasiones y películas como los directores en La Ley 
del deseo	(1987),	La Mala educación (2004), Los Abrazos 
rotos	(2009).	La	historia	de	la	cámara	frigorífica	de	La Flor 
de mi secreto (1995) sirve de inspiración a Volver (2006). 
La chicas Almodóvar en todo su esplendor y evolución, 
sirven como patrón formal reconocible de su estilo, además 
de representar su ideología y ser muchas veces su voz.
 La reconstrucción argumental de historias o de vínculos 
entre personajes es el patrón más destacable de su cine, 




vez	más	barroco	e	 intertextual.	 Le	otorgan	 la	distinción	
de	autor	en	cuanto	a	estilo	por	la	flexibilidad	que	se	ve	en	
su capacidad de asociación, de generar nuevas propuesta 
estéticas	y	por	su	evolución	personal	como	artista	contador	
de historias y por la capacidad de generar un lenguaje 
propio, reconocible entre varios aspectos.
Alejandro Amenábar: La articulación espacio-
tiempo es muy particular, sobre todo en Tesis (1996), por 
la	 estructura	 de	 género	 claramente	marcada	 con	 guiños	
al	 mejor	 suspenso	 hitchcockiano	 mezclado	 con	 películas	
de asesinos en serie, con elementos que la hacen cercana 
a la idiosincrasia española. Ha construido su cine sobre 
el	 reciclaje	 de	géneros	 y	 estilos,	 de	 temas	y	 estructuras	
narrativas; siendo capaz de generar algo nuevo por medio 
de las fuentes de las que se ha nutrido.
 En Tesis (1996) predomina el punto de vista de Ángela. 
Así empieza la película en las vías del tren con cámara 
subjetiva en ocasiones. Todo el relato está focalizado en 
el	saber	de	ella	 (focalización	 interna),	salvo	al	final	que	
el espectador se entera un momento antes que Bosco es 
el asesino pero mantiene el punto de vista en Ángela y 
la acompañamos al garaje a comprobar los azulejos que 
aparecen en el vídeo. El punto de vista es una tendencia 
clara y un aspecto al que el director otorga mucha 
importancia. En Abre los ojos (1997) es casi siempre el de 
César	y	la	focalización	está	enmarcada	en	lo	que	siente,	
percibe y cree. Lo mismo que en Los Otros (2001) donde 
Grace es el único personaje que no es consciente de su 
situación, porque hasta sus hijos lo saben, aunque no lo 
entienden.
 El cambio del punto de vista en Tesis (1996) en ocasiones 
es constante. El director lo usa para buscar nuestra simpatía 
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por algún personaje. En la secuencia de la cafetería cuando 
Ángela lee un libro y escucha música (auriculización) 
observando a Chema, que hace lo mismo que ella. Música 
clásica	 ella,	 heavy	 él.	 Se	 está	 creando	 una	 complicidad	
que luego será clave en el desenlace. Igualmente cuando 
Ángela descubre la cinta y la mira en casa, oscureciendo la 
imagen dejando sólo el sonido. El espectador al igual que 
Ángela	experimenta	una	sensación	de	terror	tremenda	y	al	
mismo tiempo el director provoca el morbo que siente ella 
desde el principio. Ya cuando en casa de Chema, ella ve las 
imágenes pasa, por un instante, de focalización interna a 
externa,	y	el	director	se	recrea	con	el	rostro	de	ella	lleno	de	
temor al ver las imágenes. Acto seguido las muestra para 
que compartamos el mismo sentimiento.
 En cuanto a la puesta en escena hay varias secuencias 
que crean la situación propicia para el suspense. El 
paralelismo narrativo cuando Ángela va a casa de Chema 
a ver imágenes violentas, mientras Figueroa descubre 
las cintas. O en la persecución de Ángela a Bosco que 
se convierte en la de cazador cazado, o en la incursión 
a los túneles de la facultad donde muchas veces, como 
en otras ocasiones, el director posiciona la cámara detrás 
de Ángela buscando mayor implicación  del espectador y 
recreando	una	secuencia	clásica	del	género.
 Cuando el espectador está convencido que Bosco es el 
asesino y se prepara para ver como se resolverá la historia, 
se	cuela	otra	pista	falsa,	propia	del	género,	que	hace	creer	
que Chema es el asesino porque tiene una de las cámaras, 
además del plano de un personaje bajo la lluvia, muy de 
género,	que	se	supone	que	es	Chema,	hace	creer	que	es	
el asesino. La imagen del garaje es fundamental, cuando 
Chema sometido por Bosco, desde el suelo le da la clave. 
Como espectadores suponemos que de alguna manera se 
hará justicia, en un forcejeo Ángela matará a Bosco y no 
lo	 sabremos	 hasta	 que	 caiga	 al	 suelo,	 después	 de	 unos	
planos	 /	 contraplanos	de	 infarto.	No	ocurre	así.	Después	
de la pelea y el forcejeo, Ángela se hace con la pistola y 
apunta a Bosco con ánimo de dispararle. Bosco, sabiendo 
que	Ángela	siente	algún	tipo	de	atracción	hacía	él,	intenta	
persuadirla pero en la operación ella lo mata, haciendo sin 
querer una Snuff movie. Es donde está la grandeza de la 
película	y	el	mayor	criterio	de	flexibilidad	posible,	porque	
siendo	una	película	enmarcada	en	un	género	tan	predecible	
y conocido, consigue generar nuevas propuestas, con 
nuevos planteamientos y formas.
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Tesis (1996)
Alejandro Amenábar
Dvd El País 2004
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 Luego con sus siguientes películas Abre los ojos (1997) y 
Los Otros (2001), pero sobre todo con Mar Adentro (2004), 
se descubre que la capacidad de autor de Amenábar está 
en su estilo, en la forma como aborda sus historias y la 
manera única que tiene para contarlas. En la segunda y la 
tercera,	mantiene	ese	aire	de	género	revisado	con	saltos	
cualitativos entre una y otra, pero la cuarta, Mar Adentro 
(2004), adquiere una libertad estilística que se asume 
como una madurez artística. 
Vicente Aranda: Al ver una película de este director 
se tiene la sensación de que todo está articulado a la 
perfección, tomando en cuenta cada detalle y cada elemento, 
que lleva de la mano hasta un desenlace casi siempre 
trágico. Su juego es el de causa y efecto determinado 
por la conducta de sus personajes, quienes son los únicos 
responsable de sus actos, aunque marcados por la mirada 
atenta y dominante del director. Desde el guión hasta la 
película,	las	acciones	están	guiadas	a	perfilar	y	definir	a	
sus	personajes,	por	medio	de	secuencias	planificadas	al	
dedillo, con un objetivo muy claro y concreto. En su cine 
nada	está	contado	para	alimentar	ningún	gusto	estético,	
todo está al servicio de la historia con bastante austeridad 
y economía narrativa. Cada secuencia está centrada en 
definir	la	situación	de	sus	personajes	y	sus	características.	
Sus secuencias más que bloques informativos, son 
unidades dramáticas de profunda concepción estilística en 
busca de un objetivo principal. La articulación del espacio-
tiempo	viene	marcada	por	el	relato	y	el	género	al	que	se	
acerque, pero como todo gira alrededor del concepto de 
la pasión, a veces importa poco, ya que se transforma 
en el drama marca de la casa y se convierte en su cine, 
reconocible y distinguible por todos.
 En Amantes (1991) , por ejemplo, la estructura de la 
película está centrada en los personajes y sus acciones. 
El punto de vista siempre es narrativo que corresponde a 
la mirada del autor, quien observa a sus personajes como 
diciéndole:	Te va a pasar esto si vas con esta mujer. Aranda 
plantea	el	conflicto	de	la	mano	del	sentir	de	sus	personajes,	
luego el resultado es inevitable, cuando hay pasión de por 
medio	la	conclusión	siempre	es	catastrófica.
 En ese sentido es un narrador clásico, el espacio y el 
tiempo son representados con el único objetivo de que 
sus personajes lo habiten y se relacionen. En Juana, La 
loca (2000) hace una estructura circular, presenta a Juana 
vieja ya recluida en la torre, y se lanza 60 años antes para 
contar cronológicamente los sucesos que la llevaron ahí, 
en lo que parecía una recreación histórica que astutamente 
lleva a su terreno y a los 20 minutos la convierte en una 
historia pasional bajo la tesis de la locura de amor.
 La gran relación de Amantes (1991) y Juana (2000) es 
que	las	dos	están	planteadas	en	un	época	muy	importante	
en España y que parecen ser recreaciones históricas 
académicas	 y	 se	 convierten	 rápidamente	 en	 historias	
personales de pasión desenfrenada y loca. Se entiende 
que el concepto es lo que abarca todo y se evidencia en 
una	puesta	en	escena	muy	académica,	muy	 formal,	 sin	
artificios,	todo	tan	milimetrado	y	estudiado	que	hace	pensar	
que Aranda parece un director clásico pero no lo es. Su 
flexibilidad	se	esconde	dentro	de	su	aparente	formalismo,	
porque propone historias de apariencia formal y clásica, 
y las convierte en nuevas, con fuertes marcas de autoría 
donde	su	estilo	y	personalidad	afloran	por	sobre	todo	lo	
demás. 
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 Aranda es autor por el tema porque parte de un concepto 
que siempre es el de la pasión y lo adapta a historias que 
le	permiten	expresarse,	pero	también	es	autor-estilo	por	
la forma como cuenta de manera dramática sus ideas.
Montxo Armendáriz: El caso de este director y 
su	 filmografía	 es	 bastante	 particular,	 donde	 se	 puede	
resaltar la mirada objetiva, con un estilo indirecto libre 
y respetuoso que por el contenido se sumerge en lo 
subjetivo.	Toda	su	filmografía	guarda	una	cierta	inclinación	
a los temas relacionados con diferentes problemáticas 
sociales, siempre desde una mirada distante pero nunca 
superficial,	 busca	 exponer	 un	 tema	 o	 problema	 con	
bastante	 profundidad	 donde	 los	 valores	 ético-morales	
prevalecen por encima de cualquier otra cosa. 
	 Su	 lenguaje	 es	 clásico	 y	 sin	 artificios,	 no	 busca	
adornarse con complejos movimientos de cámara y el 
uso de la música no está muy presente como en otro 
directores. Emplea un lenguaje casi desnudo, al servicio 
del tema en cuestión, su único objetivo es contar lo que 
él	quiere.	Su	lenguaje,	recursos	expresivos	y	estrategias	
narrativas varían al servicio del asunto entre manos. 
Historias del Kronen (1995) comienza con una panorámica 
de la ciudad, sonidos de ciudad y música, junto con los 
créditos,	 para	 terminar	 en	 el	Bar	Kronen	que	es	 sobre	
quien se cuenta la historia y de sus habitantes. Utiliza 
un	orden	lineal,	en	casi	todas	las	películas,	a	excepción	
de Obaba (2005)	 donde	 hace	 uso	 de	 flash	 backs	 y	 de	
historias	aparentemente	inconexas.	En	esta	el	punto	de	
vista varía entre el personaje, del narrador, más que en 
otras, y de la cámara de vídeo que graba un reportaje.
 En Historias del Kronen (1995) la estructura es clásica con 
un narrador omnisciente y relato no focalizado. Armendáriz 
cuenta	hasta	que	la	historia	explota	y	ahí	termina,	el	final	
es la apoteosis del discurso. Al igual que Obaba (2005), las 
referencias	externas	son	pocas,	en	este	caso	a	la	película	
Henry, retrato de un asesino (1986)	de	John	Mc	Naughton,	
que	resulta	premonitorio	al	final	de	la	película	con	el	punto	
de vista de la cámara de vídeo que vuelve a usar en Obaba 
(2005).	 También	 hay	 recursos	 expresivos	 como	acciones	
que utiliza con frecuencia repetitivas, tal vez mucho, para 
contar la vida de un grupo de jóvenes ahogados en las 
drogas	 y	 en	 las	 fiestas	 sin	 rumbo.	 El	 sexo,	 los	 pañuelos	
como emergencia cuando van en coche, vídeo asesinato, la 
película,	la	acción	de	drogarse,	etc.	El	fuera	de	campo	final	
con el espejo roto y las voces de los personajes discutiendo 
si deben revelar el secreto del vídeo e inculparse, muestra 
cierta	necesidad	ética	de	asumir	las	culpas	que	resulta	un	
tanto	forzada,	pero	que	define	la	honestidad	del	personaje	
de Carlos y el miedo y la cobardía de Robert.
 En Secretos del corazón (1997) el punto de vista de Javi 
sí	está	muy	presente	en	planos	de	detalles	y	 reflejos	de	
su mirada en busca de respuestas. La grandeza de esta es 
que trata sobre la mirada e inquietudes de un niño rodada 
desde el punto de vista formal de un adulto. No pretende 
nunca aleccionar con la mirada inocente del niño sino que 
muestra,	 a	 través	 de	 él,	 su	 punto	 de	 vista	 de	 autor.	 En	
No tengas miedo (2011) sí hay uno claro de la niña como 
recurso	expresivo	y	el	 fuera	de	campo	 	 cuando	el	padre	
abusa de ella.
 La grandeza de este director no radica en cómo cuenta 
sus historias, sino en lo que hay detrás de ese lenguaje 
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escueto, austero y si se quiere simple, que utiliza para 
contar. El punto de vista, la postura ante el tema en 
cuestión, le otorgan una distancia necesaria para que 
como espectadores meditemos sobre los que nos está 
mostrando. Por esto es autor en cuanto al tema. Y 
después	del	visionado,	no	durante,	se	convierte	en	autor-
estilo porque plantea una posición precisa ante el hecho 
cinematográfico.	Estos	aspectos	lo	hacen	flexible	por	 la	
capacidad que tiene para generar propuestas singulares 
y a veces novedosas en cuanto a tratamientos del tema 
y al lenguaje sencillo, y en ocasiones muy efectivo y 
claro.
 
Mariano Barroso:  Este director tiene un profundo 
dominio del lenguaje, tanto de guión como de la puesta 
en	 escena.	 De	 formación	 académica	 en	 los	 Estados	
Unidos, se nota que está volcada al público y sus historias 
representan ciertos cánones que viene de la formación de 
inspiración hollywoodense o del espectáculo. La película 
más representativa de los noventa, sin duda, es Éxtasis 
(1996)	donde	el	excelente	guión	y	la	dirección	de	actores	
se plasma perfectamente en pantalla. No en vano está 
dedicada a la memoria de Willian Layton, en su laboratorio 
el director estudió las claves del guión.
 La articulación del espacio-tiempo está planteada con 
aires estilo película norteamericana contemporánea, de 
guión y estructura clásica, tres personajes en su primera 
parte planean una serie de acciones para enriquecerse, 
incluyendo	engañar	a	sus	propios	familiares.	El	conflicto	
central	se	plantea	cuando	van	a	engañar	al	padre	de	Max	
que es un afamado director de teatro, y Robert (Javier 




 Siempre hay un momento en el que hay que elegir entre el 
éxito a cualquier precio y la lealtad. Es el momento del triunfo 
y del desbordamiento, el momento del éxtasis. Aunque 
como todo, también tiene un precio: la traición. (Pressbook, 
Éxtasis)
 El eje del espacio, en su primera parte, se centra en 
la	relación	de	tres	personajes	donde	el	campo	/	fuera	de	
campo es utilizado para crear una situación de complicidad 
con planos muy cercanos, con los personajes muy juntos 
y con mucho contacto físico. 
 El punto de vista de la película varía entre un narrador 
omnisciente,	 sólo	 al	 final	 en	 la	 confrontación	 entre	 el	
supuesto hijo y el padre es cuando emplea los puntos de 
vistas de los personajes, en el discurso del director de 




Barroso impiden poder considerar su películas como un 
conjunto. Si se nota una intención clara y un dominio de 
las	herramientas	expresivas	cinematográficas.	En	Éxtasis 
(1995) se percibe un claro dominio del lenguaje, del 
guión,	de	los	recursos	expresivos	y	sobretodo	del	trabajo	
con los actores. Logra entregar un película redonda, de 
excelente	 calidad	 donde	 se	 ve	 claramente	 la	 capacidad	
de	generar	nuevos	maneras	de	expresar	elementos	si	se	
quiere novedosos en el cine español, aspecto que le da un 
alto	grado	de	flexibilidad.	
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También	con	está	película	y	sabiendo	su	trayectoria	teatral	
podemos decir que es autor, pero no con tanta claridad 
como otros directores que cultivan una continuidad 
expresiva,	bien	sea	temática	o	de	estilo.
Bigas Luna: Director multidisciplinar de enorme 
talento, recientemente desaparecido, el único, en nuestro 
estudio. El espacio-tiempo lo articula, mayoritariamente, 
con	una	profunda	carga	simbólica	e	iconográfica.	El	eje	del	




focos de carreta y luces de camiones que pasan. El tiempo 
en cuanto a orden es lineal a nivel de la historia, pero en 
ocasiones el tiempo del discurso es anacrónico cuando 
emplea	figuras	retóricas	cargadas	de	simbolismo	como	los	
sueños premonitorios de Silvia o las transiciones de los 
camiones pasando en la carretera, la cabeza de muñeca 
con	la	lagartija	o	la	lata	de	refresco	mientras	José	Luis	la	
orina.	La	duración	es	simple	pero	que	busca	la	expresión	
escueta de una idea, el desmayo en cámara lenta de Silvia 
o	el	montaje	paralelo	cuando	Silvia	y	José	Luis	están	debajo	
del anuncio de Osborne y Raúl juega con la tragaperras en 
el bar, donde hay frecuencia múltiple y repetitiva.
 En La Teta y la Luna (1994), tercera de la trilogía, la voz 
narrativa es de un niño llamado Tete con una imaginación 
fuera de lo normal, que sueña con ir a la luna y con 
hacerse con la teta de Estrellita, una actriz ambulante, 
y de su leche. La simbología si se quiere es más potente 
y los fetiches, que tanto gustaban al director, están más 
presentes.	 Tete	 quiere	 una	 teta	 para	 él	 solo,	 con	 leche	
Jamón, Jamón (1992)
Bigas Luna
DVD Warner Bros 2007
porque la de su madre se la robó su hermano pequeño. Le 
roba un sujetador a Estrellita porque  El Charnego le había 
robado unas bragas. Estrellita recolecta lagrimas de su 
marido,	que	tiene	disfunción	eréctil	y	utiliza	una	baguette	
como falo que ella se come. Al mismo tiempo la simbología 
está más presente que en otras. Como cuando Tete cree 
que El Charnego va a reventar a Estrellita por los gritos 
y cuando rompe el colchón cree que la ha reventado. En 
cambio en Jamón, Jamón (1992) el simbolismo es más 
iconográfico	y	profundamente	español,	la	tortilla,	la	pata	
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de jamón, el ajo, los testículos del toro de Osborne como 
paraguas, etc.
 Bigas Luna usaba un lenguaje  sencillo cargado de 
símbolos y de íconos que le entusiasmaban y divertían. Su 
ideología era profundamente artística y un tanto pícara. 
En ocasiones, muchas de sus construcciones tenían 
un	 carácter	 intertextual	 y	 algunas	 veces	 transtextual.	
Logró construir un mundo propio y reconocible, sobre 
todo	en	la	trilogía	ibérica.	La	última	trilogía	que	no	llegó	
a concluir, que comenzaba con Yo soy la Juani (2006) y 
Didi, Hollywood (2010), esperaba impaciente un tercera 
entrega que ayudara a cerrar el discurso que no logró 
reflejar	al	completo	con	las	dos	primeras.
	 Este	mundo	propio,	 con	 la	 simbología	 iconográfica	 lo	
convierte en un autor en el sentido más complejo, por su 
estilo único y reconocible. Autor-presente como Almodóvar 




como un director con una personalidad profundamente 
arraigada, amante del arte, de la gastronomía, del cine 
y de la mujer, y de las múltiples e intrínsecas relaciones 
creativas que todas estás categorías poseen.
Icíar Bollaín: La carrera de esta directora en los 
noventas no había despegado aún, había hecho dos buenas 
películas y se notaba cierta tendencia al documento social, 
sin mucha intervención del autor y ejecutados con bastante 
solvencia. Fue hasta Te doy mis ojos	(2003)	y	sobre	todo	
También la lluvia (2010) donde se nota un madurez 
estilística	a	resaltar.	Su	mayor	influyente	ha	sido	el	director	
inglés	Ken	Loach,	para	quien	trabajó	en	Tierra y Libertad 
(1995)	 y	 del	 cual	 escribió	 un	 libro	 titulado:	 Ken	 Loach,	
un	 observador	 solitario	 en	 1996.	 De	 su	 obra	 se	 extraen	
muchas	referencias	al	tipo	de	cine	del	director	inglés,	ese	
cine de pequeños mundos, con historias de personajes muy 
cercanos y cotidianos, con una sorprendente credibilidad, 
que parecen más informes antropológicos o sociológicos que 
cine de espectáculo. Su cine está creciendo e investigando 
a su alrededor, buscando la semilla que permita que una 
historia crezca y se desarrolle. Lo que más destaca en sus 
tres películas es la dureza del enfoque y las pocas ganas 
de embellecer las historias con recursos que atraigan o 
emocionen al espectador. La mirada es limpia, cruda y sin 
ningún	elemento	extraño.	Todo	está	mostrado	como	cree	
que es y cómo lo ha comprobado en su investigación. No le 
hace falta dramatizar demasiado una determinada situación, 
la muestra de una manera muy cercana a la realidad y 
a la vida de todos. El manejo del espacio-tiempo parte 
desde	esta	concepción,	no	existen	grandes	secuencias	que	
demuestren	 un	 dominio	 expresivo	 complejo.	 Se	 expresa	
con cada película, pero con la película entera como tal, 
con las ideas que maneja y por el tratamiento sincero que 
emplea.
 El punto de vista siempre es en tercera persona, un 
narrador omnisciente cuenta las historias, a menudo 
preocupada por el sentimiento de sus personajes y su 
estado de animo.
 En Flores de otro mundo (1999) intenta contar una 
situación	muy	peculiar	y	extraña,	que	tal	vez	sólo	ocurre	
en España, como producto del abandono y la soledad, el 
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problema de la integración y la búsqueda del amor, pero se 
desvía hacia las historias de amor que terminan marcando 
y	 centrando	 la	 película.	 Historias	 que	 son	 reflejo	 de	 la	
situación	que	la	inspira	y	que	al	final	permiten	tener	una	
idea mucho más global del problema, pero rompiendo las 
expectativas	hechas	al	principio.	
 La película se centra en tres historias de amor y se olvida 
por momentos del problema de la integración. Así que se 
convierte en una historia de tres amores sin profundizar 
demasiado en ninguno. No se saben las razones de la 
enfermera, ni las negativas de los dos a la posibilidad de 
cambiar. Ni las penurias que ha tenido que pasar Patricia, 
la dominicana, que la hicieran montarse en ese autobús 
para buscar la estabilidad desesperadamente. Y una vez 
allí no se profundiza el problema entre Patricia y la madre, 
sólo en dos ocasiones y en la secuencia en que Patricia 
se marcha luego de tener una discusión con Damián al 
enterarse de que está casada todavía con el Cubano. 
Es la única vez donde se percibe una postura discursiva 
específica	por	parte	de	la	autora,	donde	el	punto	de	vista	
de la madre predomina e interviene para persuadir a su 
hijo para que no deje marchar esta oportunidad.
 También la lluvia	 (2010),	 es	 el	 máximo	 del	 estilo,	
el contenido y la forma se juntan y la directora, en su 
misma	línea	de	siempre,	logra	unas	cotas	expresivas	muy	
importantes. Sería injusto decir que el guión es brillante 
en detrimento de los anteriores, porque lo ha escrito Paul 
Laverty, guionista de Loach y marido de Bollaín. Aunque 
además de ser una historia muy buena, está llena de 
imágenes impactantes y algunos simbolismos claves, 
como la cruz en el helicóptero y la frase que da nombre 
a la película como metáfora que pronuncia Daniel “Nos 
van a quitar también la lluvia”,	 la	 relación	 intertextual	
del cine dentro del cine y la lucha por los derechos de 
los desfavorecidos, la transformación de Costa, el típico 
productor preocupado por el dinero, casi inhumano y sólo 
al servicio de la producción.
 La primera parte de la película, el punto de vista 
varía entre un narrador omnisciente  y una chica que 
graba	 el	 documental-making	 off	 de	 la	 película,	 para	
después	 mezclar	 entre	 imágenes	 de	 la	 película	 que	
ruedan	e	imágenes	de	la	producción,	plano	/	contraplano	
de diálogos entre el director, el productor y Daniel, el 
activista; convertido a actor de la película.
 La elección de contar sus historias desde esa distancia, 
de plantear contenidos claros y contarlos con solvencia y 
sin	artificios,	permite	que	la	directora	tenga	un	estilo	muy	
marcado,	que	la	acerca	a	Montxo	Armendáriz,	a	Fernando	
León y por su puesto a Ken Loach. Falta madurar en estilo, 
tal vez más atrevimiento sin dejar a un lado su esencia. 
Hacer lo que a uno le gusta es tener cierta libertad, y 
cuando la tienes y haces las cosas de manera parecida es 
que hay rasgos estilísticos claros. Esa capacidad de plantear 
historias siempre interesantes con un tratamiento propio y 
desde un punto de vista formal y en ocasiones de denuncia 
no	panfletaria,	 le	 	da	un	alto	criterio	de	flexibilidad.	Por	
esas maneras es autora-persona en cuanto a estilo y por 
el contenido es autora-tema porque le interesan temas de 
relevancia social y la calidad humana.
Isabel Coixet: Su cine presenta muchas marcas y 
aspectos recurrentes que ayudan a que se construya una 
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manera	de	expresión	en	torno	a	ella.	Cosas que nunca te 
dije (1996), Mi vida sin mi	(2003),	y	La vida secreta de las 
palabras (2005) comienza con un voz over de uno de los 
personajes protagónicos que cuenta su estado de animo. 
Don, Ann y Hanna son la voz narrativa en estas películas. 
Uno	deprimido,	otra	vitalista	y	reflexiva	a	pesar	que	se	va	a	
morir, y la tercera contemplativa sin esperanzas. La relación 
de las tres películas a nivel de lenguaje es muy fuerte y se 
refuerza más aún al visionar argumentos sinceros. 
 Las estructuras son muy sencillas, no presentan 
elementos importantes que determinen el desarrollo de 
la	 historia,	 como	 en	 otros	 directores.	 Aunque	 existe	 un	
aspecto muy resaltante como es la narrativa, que en ella 
es limpia y estilizada, la emplea adherida a su discurso 
estético.	 Es	 decir,	 la	 emplea,	 al	 igual	 que	 el	 lenguaje,	
como	parte	de	su	propuesta	narrativa.	Prefiere	contar	más	
en	imágenes,	evitando	los	diálogos	explicativos,	y	maneja	
muy bien el uso de los espacios vacíos y los silencios para 
crear una atmósfera especial. En Cosas que nunca te dije 
(1996) anuncia con carteles la historia de cada personaje 
después	que	lo	ha	contado.	La	estructura	es	de	segundas	
oportunidades cuando las primeras no salen bien, como 
las de estas tres películas, aunque en este caso mantienen 
ciertas	 relaciones	 arguméntales	 que	 decide	 profundizar	
más en otras películas, creando un nuevo universo.
 La articulación del espacio-tiempo esta llena de 
imágenes	 potentes,	 sin	 excesivos	 movimientos	 de	
cámara. La espera en Cosas que nunca te dije (1996) 
de los personajes a que pase el tren donde se escuchan 
sus pensamientos y un travelling entre los coches que 
está puesto en serie como continuo, pero no lo es. Es 
un efecto del eje del espacio y el movimiento. Cuando 
a Ann en Mi vida sin mi	(2003)	le	dan	la	noticia,	hay	un	
travelling muy lento entre las sillas de la sala de espera 
hasta	llegar	a	ellos,	luego	plano	/	contraplano	del	médico	
de	perfil,	 incapaz	de	mirar	a	Ann	a	los	ojos	y	de	ella	de	
frente	 mirándolo	 con	 esos	 ojos	 tan	 expresivos,	 llenos	
de lágrimas. Las secuencias de la lavandería en las dos 
películas donde se conocen los personajes. En la segunda 
la duración está llena de pequeñas elipsis narrativas y de 
frecuencia	repetitiva	cuando	él	la	observa	dormir.	Con	Ann	
en Mi vida sin mi	(2003)	usa	planos	cortos	cuando	está	
sola, al igual que el punto de vista que lo intercala entre 
un narrador omnisciente y el punto de vista del personaje. 
La focalización es interna, el espectador sabe lo mismo 
que Ann, que se va a morir y que ha preparado un 
decálogo de las cosas que quiere hacer antes que se vaya, 
muy	expresivo	con	los	rótulos	en	tiempo	real,	como	si	la	
pantalla	fuera	una	extensión	de	la	libreta	donde	cuenta	su	
vida a lo largo de la película.
	 En	cuanto	a	 los	recursos	expresivos	 la	directora	hace	
uso en Cosas que nunca te dije (1996) de la imaginación 
de Don cuando muestras las casas y se imagina a los 
inquilinos viviendo en ellas. O cuando Ann en Mi vida 
sin mi	 (2003)	 le	pregunta	a	 la	enfermera	 si	 alguna	vez	
a esperado sola en el Colegio y nadie la ido a recoger, 
y	enseguida	 la	enfermera	se	recuerda	en	un	corto	flash	
back	 como	 recurso	 expresivo.	 La	 gente	 bailando	 en	 el	
supermercado que imagina Ann o el recurso parecido de la 
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muertos, más que en las otras dos. Por el ritmo de las 
películas, si está tratando un ambiente donde impera el 
tedio, la soledad y la depresión de los personajes, no puede 
usar	un	ritmo	frenético	ni	acelerado.	Por	esta	razón	es	que	
vemos los constantes recursos de cambios temporales 
sobre una misma situación y espacio, donde los personajes 
permanecen dejando que el tiempo se encargue de 
terminarles el día. Y al parecer le motiva mucho el espacio 
físico de una lavandería automática, ya que tanto en esta 
como en Mi vida sin mi	 (2003),	 los	utiliza	 con	el	mismo	
recurso temporal.
 Estos elementos y recursos le otorgan un gran dominio 
del lenguaje y de la cámara, que lleva ella casi siempre. 
Maneja con completo dominio el lenguaje que utiliza para 
expresarse	y	que	además	lo	hace	con	estilo,	y	eso	determina	
su	firma	como	autora-estilo.	Además	el	abordar	temas	tan	
complejos como la muerte y la soledad, y lograr construir 





Cosas que nunca te dije (1995)
Isabel	Coixet
Dvd Savor 2004
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Cesc Gay: Al igual que Bollaín, en los noventas había 
hecho una película en solitario, es al principio de este 
siglo donde se consolida como director de mucho prestigio 
en festivales y la industria lo acoge con bastante fuerza. 
Su primera película demuestra un dominio en cuanto a 
lenguaje y da un pequeño esbozo de estilo que en sus 
cuatro películas siguientes perfeccionará, demostrando 
que posee un estilo muy inspirado en el mejor Eric 
Rohmer o algún otro cineasta galo. En la ciudad	 (2003)	
y Una pistola en cada mano (2012) depura un estilo que 
muchos celebran con entusiasmo por la capacidad de 
contar historias de manera sencilla, amena y al mismo 
tiempo	profundas	y	sinceras,	con	bastante	criterio	estético	
y dominio del lenguaje, que no lo logra cualquiera.
 El manejo del espacio-tiempo en este director es 
sencillo, hasta básico, lo importante está en el ritmo de sus 
imágenes; la cadencia de sus planteamientos adquieren 
profundidad mientras se internan en la narración. Todas 
son historias de personajes y los vínculos que se establecen 
entre ellos, la comunicación, la incomunicación, lo que se 
dice y lo que no. El punto de vista es siempre de un narrador 
omnisciente pero en ocasiones hay miradas de Nico y Dani 
ávidas	de	experiencias	nuevas,	 sobre	 todo	 cuando	Dani	
está	cruzando	la	frontera	de	la	homosexualidad.	
 En la ciudad	(2003)	el	relato	no	está	focalizado	y	como	
espectadores sabemos cosas de la vida de los personajes 
que entre ellos desconocen y en ocasiones parece que hay 
focalización	externa	entre	mezclada.	No	ocurre	 igual	 en	
Una pistola en cada mano (2012) que todo el relato está 
en	focalización	cero	y	al	final	se	convierte	en	focalización	




que ocurre en verdad y ellos intentan disimular.
 Cesc Gay es al completo autor-estilo, porque sus películas 
son	más	que	todo	estilo,	como	ejercicio	y	como	expresión.	
La manera como construye su estilo y su lenguaje le da 
un	alto	criterio	de	flexibilidad	porque	logra	generar	nuevas	
propuestas estilísticas basadas en su visión de las cosas y 
de	la	vida.	El	final	de	En la ciudad	(2003),	de	Ficción (2009) 
y de Una pistola en cada mano (2012) representan el 
remate de un propuesta que guarda al completo el sentido 
de su cine, como autor y como director comprometido con 
las relaciones entre las personas.
Álex De La Iglesia: El lenguaje más frecuente en 
este director responde a una hibridación muy efectiva 
de	 géneros	 y	 a	 un	 alto	 contenido	 estético,	 que	 lo	 hace	
separarse	 de	 cualquier	 influencia	 clara.	 Su	 cine	 es	 un	
completo	 reflejo	 de	 su	 personalidad.	 Su	 películas	 más	
festejadas, El Día de la Bestia (1995) y La Comunidad 
(2000)	son	dos	películas	que	no	poseen	un	género	claro.	
La	 primera	 es	 una	 thriller	 satánico	 con	 vetas	 ibéricas	
cómicas. Y la segunda  es un thriller de intriga psicológica 
con	otras	vetas	ibéricas	satíricas	e	irónicas.	La	idea	de	sus	
guiones, el tema que lo impulsa, suelen ser con muchos 
toques de genialidad, amparados en planteamientos 
novedosos e interesantes, que beben de la idiosincrasia 
española	más	macarra	 y	 el	 bagaje	 cinematográfico	 con	
ciertos aires referenciales a Berlanga e incluso a Buñuel. 
De la Iglesia es un provocador y se divierte como un niño 
pequeño planteando situaciones disparatadas.
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El planteamiento narrativo del espacio-tiempo lo elabora 
utilizando	herramientas	propias	del	género	con	elementos	
extraídos	de	su	bagaje	cultural.	El	espacio	es	muchas	veces	
escenográfico,	muy	 bien	 planteado,	 tomando	 en	 cuenta	
su	 experiencia	 en	 dirección	 de	 arte.	 El	 eje	 del	 espacio	
es	 representado	de	manera	híbrida	entre	el	género	que	
replantea y sus propios recursos, el fuera de campo es 
muy importante en el saber del espectador, la intriga y 
el suspenso que genera. La cámara al ras del suelo, una 
plaza,	 coches,	el	 edificio,	 el	 ático,	un	gato,	 el	muerto	y	





 El orden en estas dos películas y en general, suele ser 
sincrónico con las elipsis correspondientes y necesarias 
para sintetizar el relato. Suele utilizar una narrativa 
intertextual	propia	de	la	época,	sin	ninguna	propuesta,	es	
simplemente una necesidad irrevocable de los directores 
jóvenes de los noventas.
 En El Día de la Bestia (1995) hay un prólogo trágico-
cómico cuando el cura le informa al superior su necesidad 
de partir en busca de respuestas y al terminar la 
conversación una gran cruz de madera cae encima y lo 
aplasta. El punto de vista es el del personaje del cura y 
el relato está focalizado en su saber de la situación. La 
estructura	es	clásica,	el	cura	es	el	antihéroe,	JoseMari	es	
su ayudante y el Profesor Cavan, charlatán pitoniso es 
su	oponente	/	ayudante	que	colabora	para	encontrar	las	
claves del asunto. Cuando parece que todo es sólo una 
locura paranoica del cura, aparece la bestia en la azotea de 
las Torres Kio. Hay bastantes movimientos de cámara con 




sirven de premonición o alusión clara a lo que sucederá a 
continuación.
 El planteamiento de La Comunidad (2000) incita a que 
se	elaboren	recursos	expresivos	intrínsecos	en	la	historia.	
La quiniela ganadora genera un monólogo muy potente 
del presidente de la comunidad interpretado por Emilio 
Gutiérrez	 Cava.	 La	 situación	 espacial	 de	 la	 comunidad	
provoca que en las escaleras se produzca la secuencia 
más	expresiva	 de	 toda	 la	 película.	 El	 gusto	 del	 director	
por	 las	 azoteas	 y	 la	 sensación	 de	 vértigo,	 provoca	 una	
secuencia de desenlace tremenda donde mueren varios 
inquilinos del inmueble y Julia termina perdiendo todo el 
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dinero. Luego el guiño a Darth Vader, disfraz del tonto del 
edificio,	da	unos	toques	cómicos,	pero	que	al	final	resulta	
ser el más listo de todos, porque debido a su ayuda y 
alianza con Julia recuperan el dinero y terminan juntos 
en un bar bailando y cantando como una de las mejores 
españoladas, que recuerda a Bienvenido Mr Marshall 
(1953),	otro	guiño	a	Berlanga.
 De La Iglesia tiene la capacidad de realizar películas 
que producto de la hibridación entre el cine clásico 
hollywoodense y la tradición española, resultan mezclas 
extraordinarias	 muy	 representativas	 entre	 el	 cine	 de	
espectáculo y el cine de autor. Ese es su mayor don, 
la capacidad de construir algo nuevo basándose en 
dos tendencias muy claras de las que ha bebido y se 
ha alimentado. Esta capacidad le otorga un alto nivel 
en	el	criterio	de	flexibilidad	y	la	relación	lo	convierte	en	
autor estilo y autor-tema. El primero por la combinación 
de	 géneros	 que	 unidos	 forman	 otro	 reconocible	 como	
propio, por el uso del lenguaje y por la manera como 
aborda	el	hecho	cinematográfico,	se	identifica	su	marca	
o	 firma	 a	 los	 cinco	 minutos	 de	 visionado.	 La	 segunda	
por la capacidad que tiene de crear historias singulares 
y únicas, tendencias destacables y desmarcable entre 
otros directores de su generación.
  
Fernando León de Aranoa: La relación con 
respecto al tema que tiene este director con otros como 
Icíar	 Bollaín,	 Montxo	 Armendáriz	 y	 Gracia	 Querejeta	
radica en la inclinación por coyunturas de carácter social 
y temáticas centradas en la denuncia y la búsqueda del 
conocimiento colectivo por los problemas que aquejan a 
los	menos	favorecidos.	Probablemente	todo	confluya	en	
la	influencia	del	desaparecido	productor	Elías	Querejeta,	
del cual Armendáriz fue la primera apuesta de mediados 
de	los	80	y	León	de	Aranoa	fue	la	de	los	90.	De	cualquier	
forma, el cine de este director se centra en la búsqueda 
de	 temas	que	 reflejen	alguna	 realidad	 social,	 injusta	 y	
desmedida,	 por	 donde	 parte	 su	 necesidad	 de	 expresar	
a	través	de	guiones	sólidos,	construidos	centrados	en	la	
fuerza	y	 la	 ideología	de	sus	personajes.	Afirma	en	una	
entrevista en la edición de un DVD que hacer una película 
es una conversación con el guión, con la película y con 
el espectador. Conversación es lo que muchas veces 
soporta el esqueleto de sus películas, ya que elabora 
unos	diálogos	muy	fluidos	y	con	bastante	contenido.
 Este director no emplea el lenguaje como medio de 
expresión	 en	 exceso,	 su	 mayor	 mérito	 es	 que	 logra	
expresarse	 por	 medio	 del	 discurso	 con	 elementos	 que	
definen	 su	 estilo,	 sin	 olvidar	 el	 lenguaje,	 que	 en	 su	
caso, sirve de aliado para lograr comunicar sus ideas. 
Mueve la cámara poco, con movimientos sutiles que casi 
no se notan. Desde Familia (1996) donde casi no hay 
movimientos de cámara a Barrio	(1998)	donde	el	plano	
/	contraplano	es	el	eje	central	en	 la	representación	del	
espacio, a Los Lunes al sol (2002) donde ocurre lo mismo, 
de hecho son películas casi homólogas, hasta Princesas 
(2005) donde la cámara en mano ligeramente inestable 
construyen el eje del espacio-tiempo que necesita para 
desarrollar las historias.
 La profunda construcción de sus personajes, muchas 
veces,	 le	 permite	 elaborar	 recursos	 expresivos	 de	 las	
mismas	 características.	 El	 pretexto	 formal	 de	 Familia 
(1996), un hombre solitario contrata a una compañía de 
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teatro	para	que	sea	su	familia.	La	forma	como	se	expresan	
los tres chicos de Barrio (1998),	ayuda	a	que	los	diálogos	
y sobretodo lo que dicen sean el mayor gancho de la 
película. Las conversaciones en el bar de Los lunes al sol 
(2002) que tiene como maestro de ceremonias a Santa, 
porque es el más subversivo y el que está más enfadado. 
El sentido del humor, la chulería y el sarcasmo, recuerda 
a Rai de Barrio	 (1998).	Luego	 las	conversaciones	de	 la	
peluquería en Princesas (2005), recuerdan al bar de Los 
Lunes al sol (2002) y los personajes tienen un poco de 
todos. La ingenuidad e inocencia de Caye, sus ganas de 
ponerse unos pechos más grandes para verse más bonita, 
aunque dice que es para trabajar más. Su nostalgia por las 
cosas que no le han pasado, su vitalismo. La integración 
entre Zulema y ella, y el compartir vida y sueños. Se 
podría	 afirmar	 que	 los	 personajes	 de	 este	 director	 son	
arquetípicos como en Medem, pero de un patrón creado 
por el mismo, por eso muchas veces se convierten en 
recursos	expresivos.
 Luego hay ciertos elementos y acciones que utiliza 
como	adorno	que	se	convierten	en	recursos	de	expresión.	
Como la moto de agua que se gana Rai en una rifa que no 
le sirve de nada y que terminan robándosela. La mulata 
de cartón que sirve como única compañía en las tertulias 
sobre la anatomía femenina. La frase que da título a Los 
Lunes al sol (2002), el cuento de la cigarra y el robo del 
barco	para	tirar	las	cenizas	de	Amador	y	que	al	final	se	
olvidan en el puerto. Las prostitutas de la peluquería y 
las leyendas urbanas sobre las negras y las discusiones 
sobre sus formas, las tarifas y la competencia desleal. La 
niña de la farmacia, que no pesa y Caye le dice que es un 
ángel.	Su	madre,	que	se	envía	flores	cada	tres	días	y	el	
no querer aceptar la ausencia de su marido. El timbre del 





 Fernando León utiliza, como pocos, elementos que 
ayudan	a	contar	la	historia	como	lenguaje	de	expresión.	
Está capacidad de construirlas con un fuerte contenido 
social, con muchos elementos valiosos que el convierte 
en	expresivos,	su	sinceridad	y	la	capacidad	de	construir	
nuevos discursos y nuevas visiones, le otorgan una 
alto	criterio	de	flexibilidad,	aparte	que	cómo	afronta	el	
hecho	 cinematográfico	 de	 esta	 única	 manera	 posible	
le hace autor-tema en primera instancia y luego por el 
tratamiento, autor-estilo. 
Julio Medem:  Las siete películas de este director 
han ayudado a que se conforme un estilo claro y preciso 
con muchísimas marcas de autoría y herramientas que lo 
diferencian notablemente. La articulación espacio-tiempo 
está construida con múltiples posibilidades y a pesar que 
tiene estrategias narrativas recurrentes, siempre varía 
entre películas. El elemento místico natural siempre está 
presente. En Vacas (1992), el agujero en el bosque, las 
tres generaciones de vacas y de leñadores. La ardilla y 
la cochinilla en La Ardilla roja	(1993)	y	Tierra (1996), el 
círculo polar en Los Amantes del circulo polar	 (1998),	
la isla desprendida y el agujero cerca del faro en Lucía 
y	 el	 sexo	 (2001);	 son	 elementos	 con	 los	 que	 siempre	
experimenta,	casi	siempre	con	buenos	resultados.
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 El espacio representado en Tierra (1996), de paisajes 
áridos y grandes planos generales, coincide con los 
paisajes de montaña de Vacas (1992), el espacio árido 
y frío de Los Amantes del círculo polar	(1998)	y	la	playa	
y la costa de Lucía y el sexo (2001). El paisaje siempre 
determina el espacio y es algo muy presente en su cine. 
Los ejes los establece de muchas maneras, pero siempre 
juega con el espacio real y el espacio imaginario, sobre 
todo con Ángel en Tierra (1996) y con Lorenzo en Lucía 
y el sexo (2001). Ángel tiene un alter-ego que actúa 
por	él	muchas	veces,	al	principio	de	 la	película	hay	un	
voz over del narrador que es Ángel y en la presentación 
del personaje, Ángel piensa en voz alta y su alter-ego 
responde como si mantuvieran un diálogo. Lo representa 
en el espacio en un bonito plano de una puerta entre 
abierta	y	se	ve	al	alter-ego	reflejado.	El	alter-ego	le	habla	
y le persuade de hacer determinadas cosas, como que 
Ángel está enamorado de Mari y el alter-ego de Ángela. 
 El manejo del tiempo es asincrónico y no porque emplea 
muchas analepsis o elipsis, sino porque el planteamiento 
es asincrónico como cuando Ángel conoce a Mari 
-perfecta articulación espacio-tiempo- se representa en 
dos espacios y en dos tiempos distintos, pero con un 
diálogo	fluido	que	corresponde	a	un	mismo	eje	espacio-
temporal.	Es	un	flash	back	de	 cuando	Ángel	encuentra	
al cordero al principio y cuando empieza a fumigar, que 
es el presente, de una lado tiene a Mari y del otro a 
Ángela.
 En Los Amantes del círculo polar	 (1998)	 está,	




 DVD Cameo 2002
cuando Otto va en el avión rumbo al Círculo Polar, 
retrocede y cuenta todo la vida de Otto y Ana, hasta volver 
a cuando salta del avión a su encuentro, preparados para 
el	doble	final	de	la	historia.	La	organiza	en	una	especie	
de episodios, muy frecuente en todas sus películas, al 
igual que el narrador en voz off que esta vez es Otto. 
Igualmente en Lucía y el sexo	(2001)	cuando	tienen	sexo	
y se hacen fotos, mientras encadenan con una terraza 
donde se las muestran, para luego volver al striptease 
de nuevo en la habitación, muestra perfecta de orden 
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asincrónico con duración reductiva, mientras Elena pare 
a Luna en un quirófano de Madrid.
 A pesar de que el punto de vista varía entre los 
personajes protagónicos, los relatos no suelen estar 
focalizados en primera instancia, varían de focalización 
interna	a	externa	y	viceversa,	pero	casi	siempre	parten	de	
la focalización cero. En Tierra (1996) el punto de vista es 
siempre de Ángel y en ocasiones de su Alter-ego. En Los 
amantes del círculo polar	(1998)	varía	entre	Otto	y	Ana	y	
en Lucía es de Lorenzo en una primera parte para luego 
ser todo de Lucía, precisamente cuando cambia al punto 
de vista de ella, el relato deja de estar no focalizado para 
pasar focalización interna.
	 Los	recursos	expresivos	los	extrae	de	muchos	aspectos.	





 DVD Cameo 2002
 La transición de tiempo en el coche en Los amantes del 
círculo polar	(1998)	de	niños	a	adolescentes	y	de	adultos	
con	la	foto	de	familia,	o	la	transición	flash	back	del	pelo	de	
Ana en el circulo polar a Otto, pilotando el avión. El recurso 
surrealista cuando Otto salta del trineo y es salvado por 
una especie de esquimal nórdico que sabe esquiar hacia 
arriba.
  En Lucía y el sexo (2001) la transición de la lámpara 
con el dibujo de un sol del hotel, al el sol de la playa 
mientras Lucía dice que va a vivir sola, o el fundido de 
la esfera de prueba de embarazo a la luna en la playa. Al 
igual que tanto Lucía o Elena leen la novela de Lorenzo, se 
imaginan lo que ocurre.




pone ella a ver la película. No se sabe si es una analepsis 
o	es	un	recurso	intertextual.	
 Del mismo modo, la frecuencia la utiliza como estrategia 
narrativa	al	final	de Los amantes del círculo polar (1998)	
y en el desenlace de Lucía y el sexo (2001). En la primera 
es la repetición de una misma secuencia desde el punto de 
vista de Ana y luego de Otto, el de Ana es más un anhelo y 
el de Otto es el punto de vista real. La segunda es cuando 
Elena ve a Lorenzo pasar en el coche, hay una repetición 
como antesala de la secuencia del abrazo.
 No cabe duda la amplitud de lenguaje que maneja 
Medem, fue lo que llamó la atención en Vacas (1992) y 
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lo que sigue llamándola ahora, aunque en sus últimas 
películas se ha dedicado a profundizar en el asunto de 
la casualidad que a veces carece de cierta verosimilitud, 
pero	que	no	impide	ni	afecta	a	la	experiencia,	y	eso	tiene	
mucho	mérito.	 Por	 la	 capacidad	 de	 construir	 un	mundo	
personal,	místico	en	ocasiones,	con	altas	dosis	de	poética	
y		por	el	dominio	pleno	del	lenguaje	expresivo,	uno	propio	
y singular, consideramos su autoría en cuanto a estilo. Y 
esa capacidad de crear mundos en cada película, le otorga 
la	flexibilidad	necesaria	para	llamarlo	autor.
Fernando Trueba:	Después	de	José	Luis	Garci	es	el	
que más aprecia el cine clásico de Hollywood y es el que 
mejor lo representa. La identidad española como nación 
le ha permitido a varios directores poder hace híbridos 
genéricos	 que	 astutamente	 convierten	 en	 herramientas	
y recursos propios, mezclando acertadamente lo clásico 
con lo autóctono. El caso de Amenábar, De La Iglesia y 
también	de	Trueba.
Su	 filmografía	 es	 bastante	 extensa,	 con	 cambios	 cada	
cierto	 tiempo	 de	 género	 y	 registro,	 entre	 la	 comedia	 y	
el drama, o híbridos muy personales que van desde el 
documental	musical,	la	ficción	animada	o	como	la	última	
El Artista y La Modelo	(2012)	muy	cercano	al	cine	francés	
de antes y de principio de la nouvelle vague.
 La articulación del espacio-tiempo responde muchas 
veces	 a	 la	 estructura	 de	 género	 con	 tiros	 de	 cámara,	
angulaciones y movimientos propios. Lo que le da un 
estilo característico a su obra es el contenido y los guiños 
a	 la	españolada,	que	al	final	es	otro	género.	Sorprende	
que	 un	 director	 tan	 académico	 pueda	 firmar	 películas	
documentales como Calle 54 (2000). Es un director de 
historias, no de personajes. Busca situaciones que permiten 
expresar	 el	 juego	 disparatado,	 en	 ocasiones	 serio,	 que	
mueve a los personajes dentro de su entorno, de manera 
graciosa y dramática al mismo tiempo. Como en La niña 
de tus ojos (1998)	 cuando	 Macarena	 va	 a	 la	 cena	 con	
Goebbles e intentando huir del acoso del ministro cojo, se 
le rompe un tacón y aprovecha para marcharse cantando 
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 Está película es una recreación histórico-cómica, pero 
sobre todo del cine clásico que tuvo su mayor apogeo en 
los años 50. Los movimientos de cámara e iluminación 
recuerdan	 al	 cine	 de	 la	 época	 pero	 en	 color.	 Trueba	
comienza la película con un noticiero de guerra, donde 
cuela la noticia del equipo español que se marcha a la 
Alemania de Hitler a rodar una españolada, referencias 
al mismo cine que permite al espectador ubicarse en la 
época	y	refleja	la	situación	de	la	guerra.
 Un aspecto interesante de la película es que en medio 
de la magia del cine y la coyuntura donde se desarrolla, se 
toca, en segundo plano, elementos que describen lo que 
representó la guerra para los españoles. Fontiveros no es 
de derecha, pero no es rojo tampoco; la única manera 
de seguir haciendo cine es aliarse con los que tienen el 
poder. Sólo el actor, Julián Torrealba, interpretado por 
Jorge Sanz, es un facha farsante que dice que ha sido 
herido en la guerra, pero en verdad nunca ha ocurrido. 
La cena en la taberna, que resulta ser judía, en plena 
noche de los cristales rotos, donde comenzó el acoso y 
la destrucción de los judíos europeos, y el personaje del 
ruso, al que Macarena salva, constituyen tres aspectos 
que	 el	 director	 utiliza	 para	 agregar	 como	 subtexto	 la	
realidad representada. Lo mismo que hace en Belle Epoque 
(1992), historia disparatada que tiene como marco los 
antecedentes de la guerra. Igualmente el punto de vista 
está en los españoles, como en Belle Epoque (1992) está 
en	Fernando,	y	cuando	tiene	sexo	con	los	cuatro	hermanas,	




huida, La Doncella de Macarena grita una consigna política 
que	 demuestra	 que	 todos	 son	 republicanos	 y	 fingían	 lo	
contrario para no tener problemas.
 En está película, el director, utiliza las herramientas 
del	género,	que	ha	adaptado	a	su	estilo	y	ha	reinventado	
de	manera	muy	estética,	agregándole	elementos	propios	
de la idiosincrasia española y del patrimonio histórico 
cinematográfico	que	 tenemos.	Se	puede	 llegar	a	pensar	
que La niña de tus ojos (1998)	es	una	película	con	vocación	
comercial, pero cuando se analiza su obra se descubre que 
también	es	un	ejercicio	de	estilo,	que	permite	a	Trueba	
ubicarse en una posición privilegiada dentro del panorama 
cinematográfico	español.	Por	este	estilo	tan	heterogéneo,	
tan efectivo, tan culto y tan modesto, es que se puede 
llamar	 autor-estilo	 y	 si	 clasificamos	 su	 obra	 de	 modo	
temático	también	sería	autor-tema	por	la	manera	con	ha	
tratado el tema de la guerra desde diversas perspectivas, 
la música -calle 54 (2000) y Chico y Rita(2010)- y la 
comedia ligera y disparatada, deudora de Widler. 
 Esta batería de herramientas, posturas y maneras de 
enfocar	sus	historias	lo	hacen	flexible,	por	la	capacidad	de	
crear propuestas novedosas y la gran virtud de fusionar 
el cine clásico estadounidense con la comedia española de 
manera	eficaz,	entretenida,	valiosa	a	nivel	de	contenido	y	
lenguaje, además de casar bien con la taquilla.
Ventura Pons:  Este director catalán se ha forjado 
un prestigio a lo largo de los años con películas sinceras, 
baratas,	 taquilleras	 y	 con	 un	 excelente	 dominio	 del	
lenguaje. La mayoría son adaptaciones de escritores 
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contemporáneos catalanes, que toma para recrear la 
capacidad de fabulación de los demás, donde el mismo 
afirma	 que	 cojea,	 para	 presentar	 planteamientos	
narrativos novedosos y entretenidos, que con los  años 
han	contribuido	a	formar	el	perfil	psicológico	y	emotivo	del	
barcelonés	promedio,	como	Woody	Allen	lo	ha	hecho	con	
el neoyorquino de clase media.
 La construcción del espacio-tiempo en este director 
responde a patrones narrativos. Su gran motivación es 
innovar	en	la	capacidad	de	narrar,	donde	el	tiempo	–como	
en Caricias	(1998)-	es	muy	importante	y	la	ciudad	como	
espacio comunicante se convierte en un personaje más. 
No se preocupa demasiado por planos complicados o 
movimientos de cámara complejos. Su centro de atención 
está en la dinámica narrativa, basada en una estructura 
asincrónica, donde los personajes aparecen y desaparecen 
dejando entre abierta sus más inconfesables miserias.
 Caricies	(1998)	es	el	mejor	reflejo	de	los	noventas	de	
su mayor patrimonio artístico. Es una película que tiene 
como espacio la Barcelona de clase media catalana, donde 
el tiempo y la estructura no lineal los va relacionando hasta 
que	al	final	todos	tienen	algo	en	común.	Recuerda	un	poco	
a películas como En la ciudad	(2003)	donde	las	relaciones	
entre los personajes es similar, y se asoma como una 
posibilidad de la vida barcelonesa, que siendo una ciudad 
pequeña a la larga todos terminan relacionándose. 
 El punto de vista en Caricies	 (1998)	 es	 bastante	
interesante ya que cuenta historias donde un mismo 
personaje aparece dos veces, una como protagonista y 
en	 la	 otra	 como	 ayudante	 /	 oponente.	 Así	 plantea	 dos	
puntos de vista de un personaje, mostrando así lo diverso 
y complejo que puede ser el ser humano.
 La historia es circular, como una cadena de eslabones 
que se interconectan para terminar juntándose el principio 
y	el	final.	Las	transiciones	son	de	la	ciudad	como	espacio,	
en cámara rápida en cuanto a duración del tiempo y 
también	son	recursos	expresivos	porque	se	transporta	por	
la ciudad, de un espacio a otro, de un piso a un plaza, de 
un asilo a una estación de tren.
Caricies (1997) Ventura Pons
Dvd		Vértice	2004
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 Las pequeñas historias relacionadas están organizadas 
en	complejos	planos	/	contraplanos	y	un	virtuoso	manejo	
del fuera de campo y los ejes de mirada. Caricies	(1998)	
es un ejercicio de estructura y de estilo, como de estilo 
es El perqué de tot plegat (1995) y de estructura es 
Morir(o no) (2000). La idea central de Caricies (1997) 
es que la gente, por la dinámica de la ciudad, no se 
acaricia; metáfora de la incomunicación como signo de 
modernidad y el problema coyuntural de las personajes, 
entre amigos, padres e hijos o amantes. Lo interesante 
es	cómo	lo	lleva	a	imagen,	ya	que	eso	ya	existía	el	libro	
de Sergi Belbel. La puesta en imagen mezclada con esa 
capacidad de estructurar el discurso hace que Ventura Pons 
sea un director casi de culto en algunos círculos, siempre 
cinéfilos.	 Al	mismo	 tiempo	 su	 apuesta	 por	 historias	 de	
otros, usando la capacidad de fabulación de los demás, 
para poder dedicarse a contar, la tendencia a la estructura 
como relación conceptual y formal entre sus personajes 
e historias personales, el lenguaje, en ocasiones único 
y	 el	 tándem	 bajo	 presupuesto	 /	 éxito	 de	 taquilla	 casi	
siempre en Catalunya, hace de este director un estilista, 
reconocible enseguida. Al ver una película en versión 
original català, de vocación coral, se piensa en Ventura 
Pons. Estos elementos crean un estilo no sólo a nivel 
de lenguaje, sino a nivel personal, como una especie de 
mini industria, lo hacen autor-estilo de cualquier manera. 
Y está forma de trabajar, enfocando sólo en Caricies 
(1997),	lo	hace	flexible	por	la	capacidad	de	construir	una	
imagen de ciudad y de relaciones personales reconocible 
por	todos,	que	refleja	la	idiosincrasia	del	pueblo	català,	
que es lo que los diferencia de los demás.
Imanol Uribe:  Probablemente la característica más 
clara del cine de este director es irreverente, por su 
filmografía	tan	dispar	y	dispersa,	con	películas	muy	buenas	
y otras irregulares.
 En Días Contados (1996) construye una historia de 
intriga en un Madrid azulado y frío donde su protagonista, 
un etarra muy particular, intenta cumplir con su deber 
de terrorista y no perjudicar a la prostituta de quien se 
ha enamorado. La construcción del espacio-tiempo está 
articulada de manera muy personal, sin referencias claras 
y	sin	guiños	identificables.	Primero	construye	una	ciudad	
caótica con muy pocas referencias espaciales. Un piso, 
una cafetería, es decir, pocos espacios públicos. Planos 
más bien cortos y movimientos sencillos. Segundo, crea 
un personaje que se mueve en el anonimato, en las 
sombras; con unas características psicológicas complejas 
y alejadas de arquetipos claros que casi siempre vienen 
del cine made in Usa. Tercero, porque los personajes que 
acompañan al etarra son dos prostitutas-yonquis, un 
tonto, un yonqui-camello malo y un policía corrupto, que 




ocurre. Hay un control policial y se descubre que un coche 
amigo	lo	sigue.	Focalización	interna	hasta	el	minuto	30	que	
descubrimos que son etarras y que el coche del principio 
es un supuesto coche bomba. El punto de vista es casi 
siempre de un narrador omnisciente que intercala con el 
punto de vista del personaje del etarra, como cuando mira 
a Charo desnuda en su bañera o cuando descubre que le 
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roban la luz. A la hora de película, Charo descubre que 
Antonio es un etarra porque aparece su foto en busca y 
captura en televisión. El director utiliza un lenguaje claro y 
sencillo,	sin	muchos	artificios.	Las	transiciones	suelen	ser	
cortinillas	musicales	de	rock	que	emplea	para	aumentar	el	
aire azulado y frío que le da a la ciudad, los tiros de cámara 
acompañados	de	planos	descriptivos	y	plano	/	contraplano	
para	 construir	 la	 noción	 de	 continuidad	 y	 dejar	 fluir	 los	
diálogos.  
 La propuesta más clara surge a nivel de contenido 
cuando	 se	 asoma	 la	 posibilidad,	 en	 la	 secuencia	 final,	
que el etarra se redima por amor; cosa que nunca llega a 
suceder y que hubiese hundido la película.
 En Días contados	 (1996)	se	puede	afirmar	sin	ningún	
temor, que Imanol Uribe es autor de está película y 
seguramente	 de	 todas	 las	 firmadas.	 Lo	 que	 no	 se	 logra	
localizar son elementos comunes entre sus películas, 
más que la dureza de los tratamientos, cierta austeridad 
estilística y muchas ganas de hacer cine. Está claro que 
por el estilo utilizado en la película, por el tratamiento de la 
historia, la construcción de los personajes y la articulación 
del espacio-tiempo hay varias marcas de autoría, pero que 
no lo vemos como en todos los que hemos tratado hasta 
ahora. No es una continuidad estilística clara, aunque sí 
temática, tomando en cuenta que el tema de ETA está en 
las	tres	primeras	películas	de	su	filmografía.	Es	autor,	pero	
de una manera distinta. No por su estilo que se diferencia 
de otros como marcas reconocibles y aislables, sino es 
autor en el sentido que tiene que interiorizar, es incapaz de 
hacer las películas desde afuera o por encargo. Es autor en 
el sentido que las películas que hace las tiene hacer suyas 
y contar cosas que le salen desde dentro, y que tienen 
que ver con su idiosincrasia, con su cultura. No se plantea 
hacer una película que sea de autor o que parezca suya. 
Esto es válido para todos los directores y probablemente 
todos piensen de manera parecida, pero no se puede ubicar 




alejado de la idea común y plantea una ciudad como 
Madrid ajena a la imagen que todos tenemos de ella. Esa 
capacidad de construir nuevas visiones de elementos y 
aspectos	tan	arraigados	lo	hacen	ser	flexible.
Agustí Villaronga:  Este director es, probablemente, 
el	más		personal	del	cine	español.	Sus	películas	reflejan	
una  atmósfera y una visión que propone preguntas al 
espectador a partir de imágenes contundentemente 
complejas. Es enigmático, con un gran potencial visual, 
lejos de convenciones y con un amplio dominio de la 
imagen, en ocasiones rozando un muy personal suspenso 
que producen un delirio en el espectador, o muy odiado o 
muy querido, como gran parte del metraje de El Mar (2000) 
donde la venganza de Pau hacía un niño, cuyo padre había 
matado al suyo, es cruda y brutal por la simpleza en que 
está	 rodada.	Al	 igual	que	el	final	donde	Ramallo	viola	a	
Tur, con la idea de que el segundo lo desea en verdad y 
que termina asesinando de la misma manera brutal que la 
primera secuencia.
  El Mar (2000) es una historia circular, ambientada 
antes de la Guerra en un pueblo de Mallorca, la historia 
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de Tur, un chico atormentado por el peso del pasado y 
convaleciente de tuberculosis con el estigma de las tres 
cruces como signo de no hay vuelta atrás, atormentado 
por	el	radicalismo	religioso	que	él	mismo	se	ha	infringido.	
 La película empieza con imágenes del mar abstractas, 
que	comienza	a	reflejar	el	espacio-tiempo	al	que	el	director	
quiere jugar. Un joven está tirado en una bañera con las 
venas	 cortadas,	 los	 ojos	 abiertos	 contemplado	 el	 final	
de su vida mientras piensa. Perfecto blanco y negro, y 
comienza	el	circulo	narrativo	como	gran	flash	back.
	 Después	del	asesinato	de	Julià	Ballester,	Paul	se	suicida	
tirándose por un agujero de una cueva. El director lo 
construye con un plano circular que comienza con Pau 
frente al agujero, comienza el movimiento, se escucha el 
sonido cuando se enfrenta a la piedra del fondo, y termina 
en	el	mismo	lugar	donde	empezó	sin	él,	que	además	de	
ser	 un	movimiento	 de	 cámara	 como	 recurso	 expresivo,	
es	el	final	de	una	especie	de	prólogo	largo	que	encadena	
con una elipsis hasta encontrar a Ramallo adulto rumbo 
al hospital. A partir del minuto 19 la película se desarrolla 
dentro del recinto, con esporádicas salidas de Ramallo, Tur 
y la hermana Francisca. Los dos chicos se reencuentran 
después	 de	 aquel	 trágico	 suceso,	 junto	 con	 Francisca,	
aquella niña que los observaba cuando mataron a Julià, 
que ahora es monja.
	 La	mayor	parte	de	 la	película	fluye	sin	costuras,	sólo	
algunas transiciones importantes y bellas nos hacen 
reflexionar	sobre	la	dureza	de	las	imágenes	del	principio	
y	lo	tétrico	del	hospital.	Tur	en	la	bañera,	la	cámara	por	
momentos en cenital, detalle de su ojo y voz over, para 
volver	más	adelante	casi	al	final	a	los	ojos	de	Tur	de	nuevo.	
El punto de vista varía al principio entre un narrador 
omnisciente y los niños cuando espían el fusilamiento en 
el cementerio, y en el hospital entre el narrador, Ramallo y 
Tur.	Cuando	Tur	reza	y	mira	al	cristo.	Cuando	Ramallo	recién	
internado	fisgonea	en	la	sala	número	13	a	un	paciente	que	
esta convaleciente y reconoce a Francisca. Villaronga hace 
un plano con una composición interesante. Manteniendo el 
eje, salta al otro lado de la habitación, muestra a  Ramallo 
en plano medio y a la hermana Francisca con el moribundo 
a	través	del	espejo.		 También	 emplea	 de	 nuevo	 el	 voz	





 La solvencia de Villaronga y el dominio del lenguaje 
y de los muchos recursos que utiliza para contar una 
historia costumbrista de una manera especial, cargada de 
recursos poco usuales y muy personales, en una historia 
de	ese	estilo,	 le	otorga	una	alto	grado	de	flexibilidad.	A	
parte que su cine responde a un estilo muy personal, 
sustentado	en	 recursos	expresivos	potentes	e	 imágenes	
duras	y	poderosas,	como	el	final	cuando	Ramallo,	antes	
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El Mar (2000) Agustí Villaronga
DVD Cameo 2010
de	 escapar	 al	mar	 que	 significa	 su	 libertad,	 viola	 a	 Tur	
y este lo asesina con un pequeño cuchillo, para luego 
suicidarse en la bañera. La construcción de está secuencia 
es magistral, por algo causó abucheos y aplausos en el 
festival de Berlín de ese año. Hay un plano de detalle de 
los pies de Ramallo ya muerto y luego un plano cenital de 
Ramallo muerto en el suelo, y Tur de pie observándolo. 
Luego a un travelling hacia Tur que esta en la bañera con 
las	venas	recién	cortadas.	Es	autor	estilo,	y	su	estilo	es	el	
más personal de todo el cine español.
	 La	flexibilidad		y	la	originalidad	son	dos	aspectos	de	la	
creatividad que funcionan en conjunto. Si una película, 
o algún elemento de ella, es original regularmente debe 
ser	 flexible.	 Seguramente	 existe	 algún	 ejemplo	 de	 un	
director	 que	 es	 original	 y	 no	 flexible,	 los	 que	 se	 han	
estudiado en su mayoría lo son.  Lo que puede variar es 
cuando	 son	flexibles,	pero	no	originales,	 y	 cuando	 son	
flexibles	y	no	son	autores,	que	no	es	el	caso.
 Los directores españoles que se han estudiado son 
flexibles,	en	diferentes	medidas,	al	igual	que	son	autores.	
Al principio de está investigación surgía la posibilidad de 
que	existiera	una	 relación	 tan	clara	entre	flexibilidad	y	
autor. Los directores seleccionados presentaban claras 
marcas de autoría, al visionar sus películas y estudiar 
sus maneras de trabajar. No se sabía que esta relación de 
autoría, tendría que estar tan mezclada a aspectos como 
el estilo, representado en diferentes formas, no siempre 
iguales. Tampoco se sabía dónde estaba representado el 
criterio	de	flexibilidad.
 Es normal pensar que la originalidad debía ser la mejor 
herramienta	 para	 intentar	 definir,	 con	 esta	 pequeña	
muestra, si el cine español de estos directores es 
creativo,	pero	también	ver	en	qué	medida	por	lo	flexible	
y	la	elaboración.		Ahora	al	descubrir	que	la	flexibilidad	es	
el factor de la creatividad que probablemente los hace 
más autores, nos entusiasma sobremanera. El criterio 
de	 flexibilidad	 más	 presente	 es	 el	 adaptativo,	 que	 se	
entiende como un tipo de originalidad.
4.2.4.8	A	MANERA	DE	CONCLUSIÓN
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 Hemos estudiado los diferentes 
aspectos de la narrativa con más o 
menos detenimiento y profundidad, 
para	detectar	a	qué	nivel	eran	flexibles.	
Se ha descubierto que mientras más 
flexibles	 son	 en	 algunos	 aspectos,	
estos mismos son los que le permiten 
establecer fuertes marcas de autoría, 
patrones	 y	 herramientas	 de	 expresión	
que les hacen conectar con un lenguaje 
y con un público.
 Los distintos aspectos de la narrativa 
donde	destacan,	en	cuanto	a	flexibilidad,	
suelen convertirse en el discurso en 
recursos	 y	 herramientas	 de	 expresión,	
Así que el discurso, representado en el 
lenguaje y en las estrategias narrativas, 
es	 lo	 que	 les	 permite	 ser	 flexibles	 y	
ser autores al mismo tiempo. Así que 
la	 flexibilidad	 y	 la	 autoría	 van	 de	 la	
mano.	 Un	 autor	 en	 cine	 es	 flexible	 en	
cuanto es capaz de generar, aportar y 
consolidar	nuevos	caminos	de	expresión	
y comunicación, que ayuden a enriquecer 
el	lenguaje	y	el	universo	cinematográfico,	
sean o no, sus planteamientos originales. 
Si	son	originales	o	no,	y	en	qué	aspectos	
y	en	qué	medida,	se	verá	a	continuación.	
Ahora	 se	 ha	 elaborado	 un	 gráfico,	 a	
manera de conclusión, que muestra 
en	 qué	 medida	 son	 autores	 según	 la	
clasificación	que	se	ha	hecho.	
Fuente propia
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4.2.5
“Hay que aprender a dominar la imagen para poder ser narrativamente útiles. Así como 
para escribir profundos y brillantes guiones de cine es imprescindible la inspiración visual, 
aunque el estilo definitivo la depure y la ajuste. La sustancia fundamental del cine es en 
estado emocionado, y a ella se puede llegar por muchos caminos: recorriéndola de fuera a 
dentro, o en sentido contrario, poniendo primero el corazón y luego la cabeza, o al revés, o 
todo al mismo tiempo”. (Julio Medem en “Cinelandia” Nº 1, 1993)
Barrio (1998)
Fernando León de Aranoa
DVD TC FOX 2005
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4.2.5 ORIGINALIDAD Y NARRATIVA:
LA CREACIÓN EN EL CONTENIDO Y LA EXPRESIÓN DE LA 
PELÍCULA.
 La relación más básica que tiene el criterio de 
originalidad y la narrativa es la que se encuentra en la 
novedad, relacionada con las estrategias y con todos los 
elementos que se han detallado en el epígrafe anterior. 
La originalidad y la flexibilidad actúan en conjunto, y 
en conjunción con la narrativa cinematográfica. Si ser 
flexible significa tener una amplia capacidad de generar 
nuevos caminos, planteamientos y asociaciones en el 
lenguaje cinematográfico. La originalidad estaría en la 
medida de valor de esta novedad, pero no sólo lo nuevo 
es original.
 Francisco García García (2006) y E.P Torrance (1978) 
hacen referencia a R. Hallman (1978) con respecto a 
cuatros cualidades de la originalidad; que son, incluyendo 
la novedad, la impredictibilidad, unicidad y sorpresa.
 La novedad en narrativa, está ligada con la flexibilidad 
adaptativa, por la dificultad de generar nuevos lenguajes 
originales puros que tiene el arte cinematográfico.  A 
lo largo de la evolución del cine como medio y arte, las 
películas parecen que producen una sensación de deja vú 
porque después de haber formulado un corpus tan sólido 
con los años, da la sensación de que el cine sólo es capaz 
de hablar de sí mismo.
 La evolución del lenguaje, incluyendo la novedad, 
está relacionada con la virtud del medio de establecer la 
conectividad y sus posibilidades de hibridación. La capacidad 
de adaptación adquiere valor cuando se descubre el 
talento de los directores para establecer nuevas relaciones 
entre la dinámica narrativa, el plano de contenido y el de 
expresión; apartando planteamientos relacionados con la 
innovación a nivel general, aunque si pueden existir en 
una película o en la obra de un director, aspectos que sean 
innovadores y novedosos para él. Entiéndase la innovación 
como un salto cualitativo y cuantitativo que provoca una 
reestructuración del arte, y no pequeñas variaciones, que 
si bien son novedosas, no implican un cambio radical en la 
manera de hacer.  En general, la novedad -y por tanto lo 
original- no está planteado desde el lenguaje, sino en una 
combinación de elementos que permiten que un producto 
(película) sea novedoso por el planteamiento, las formas 
y la composición de las herramientas que conforman un 
lenguaje, no por el lenguaje en sí. 
 La novedad en cine y en narrativa está relacionada con 
la capacidad de conectividad de un autor. Lo que si puede 
y debe ser novedoso es la forma en el plano de expresión, 
cuando aparecen marcas de autoría en el discurso. La obra 
de Almodóvar es muy representativa por la capacidad 
de conectividad y el discurso estético presente en sus 
diferentes etapas.
 La impredictibilidad si entra en el juego narrativo 
como parte del punto de vista, del saber del espectador 
y de la focalización. Además de poder plantearlo dentro 
de los dos planos estructurales de la narración, pueden 
ser impredecibles el desarrollo del tema y su lenguaje, 
la estructura narrativa, la articulación del espacio-
tiempo, los recursos expresivos y el desenlace. Así como 
también la ideología de la película y todos los aspectos 
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recurrentes que emplea un director, de película en 
película. Lo impredictible, en este caso, constituye una 
cualidad de lo original y en muchos momentos algo que 
puede resultar novedoso. Los recursos expresivos en el 
cine de Julio Medem o la estructura narrativa en Ventura 
Pons, se convierten en impredecibles por la capacidad de 
generar universos propios y por la construcción singular 
de maneras de contar.
 La unicidad como cualidad, suele estar muy presente en 
lo que se refiere a una obra terminada. En el planteamiento 
de la historia, los directores, intentan exponer situaciones y 
personajes singulares, lenguajes que sean representativos, 
que en conjunto ayuden a crear una obra singular, que 
los represente y los separe, en cuanto a estilo, de otros 
directores. Los autores establecen marcas de autorías, 
como patrones que los representan y los diferencian, 
dichas marcas son la mejor cualidad de unicidad en una 
película. La capacidad de hibridación genérica de lex de la 
Iglesia y la iconografía presente en el cine de Bigas Luna 
le otorgan la etiqueta de únicos.
 Por último, está la sorpresa como elemento que 
atrapa al espectador y emociona, como en Tesis (1996) 
o Los Otros (2001) de Amenábar. La experiencia estética 
de ver una película tiene de por sí mucho de sorpresa. 
Bruner (2004) cree que la sorpresa agradable constituye 
la verdadera esencia de la creatividad. La sorpresa 
en cine está relacionada con el impacto que la materia 
visual y demás elementos que lo conforman, producen 
determinadas sensaciones en el espectador. También está 
relacionada con el goce estético como medio de disfrute 
de los diferentes recursos expresivos. La articulación 
del espacio-tiempo puede y debe ayudar a constituir la 
cualidad de sorpresa (impacto, goce) en el espectador 
porque en ella se encuentra la materia y el sentido del 
cine. Por ejemplo, la secuencia de imágenes del consumo 
de drogas en Requien for a dream (D. Aronofsky. 2000) o 
el final de Historias del Kronen (1995).
 Estas cuatro cualidades de la originalidad se relacionan 
con la narrativa  desde los dos grandes planos estructurales 
de la narración, el contenido y la expresión. Toda narración 
es una estructura con un plano de contenido, llamado 
historia; y un plano de expresión, llamado discurso. 
(Chatman.1990:157)
 El plano de expresión, dice Chatman (1990), es un 
conjunto de enunciados narrativos, en el que el enunciado 
es el componente básico de la forma de expresión, junto con 
la sustancia que hay en las películas de los directores.
 El plano de contenido es la historia como tal, la de alguien 
en un contexto y situación precisa, que lleva incrustado, 
como pretexto el tema, que es un simple enunciado. La 
enunciación narrativa son los medios para contar, lo que 
se cuenta es el enunciado, la manera cómo se cuentan 
es el relato que se transforma en discurso en el plano de 
expresión.
 
 Narrar es enunciar, producir un discurso. El acto de 
narrar conforma el relato de un historia que posee un 
tema, que surge de una idea primigenia, que en cine se 
convierte en idea creativa-guión  cuando se escribe el 
guión, y  en idea creativa-película cuando se planifica y 
rueda, y en película cuando se monta y se estrena.
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4.2.5
 La propuesta de idea creativa, guión y película, 
responde a una planificación de las ideas y del trabajo. Es 
un proyecto que se convierte en objeto en la proyección, 
luego del rodaje. En ella la historia y el discurso se 
construyen de manera subjetiva, no hay nada tangible, 
aunque hay un proceso creativo que tiene su único fin 
en la realización. Ya hay una historia pensada para la 
imagen, pero no en imagen. Y ya hay un discurso, no un 
discurso cinematográfico, pero sí uno conceptual ideado 
para que la forma del cine lo articule y lo defina.  
 Por tanto, en cine, la historia y el discurso adquieren 
su máxima expresión en la representación, en la puesta 
en imágenes. En la realización es cuando la estructura 
narrativa se conforma en los planos de contenido y 
expresión. No es que antes no existiera, de hecho existen, 
pero en la realización es cuando se produce la confluencia 
entre la creatividad del autor y la aplicación técnica, lo que 
se ha llamado fuerza creadora.
 Así que tanto el plano de contenido como el de 
expresión, historia y discurso, en una película debe ser 
analizado desde el visionado. Del cuadro de análisis se 
extraerán los niveles de valoración y se le aplicarán  a las 
cualidades de la originalidad.
1. Historia y originalidad
 Basado en las cualidades de la originalidad, una historia 
lo es por lo novedoso del planteamiento, lo impredecible 
de las acciones, la unicidad de la propuesta y la sorpresa 
en la conjunción de todos los elementos.
- NOVEDAD:
Almodóvar: Todo sobre mi madre (1999). La capacidad 
de crear un relato lleno de referencias consustanciales, con 
relaciones complejas entre los personajes y las múltiples 
citaciones y alusiones como figuras retóricas que emplea.
Amenábar: Tesis (1996). El talento con que logra 
construir una historia genérica, revisando y replanteando 
el género, aportando nuevas referencias y también toques 
cercanos y reconocibles para el público español.
Aranda: Amantes (1991). La solvencia narrativa para 
contar una historia de amor y convertirla en un emblema 
dentro del cine nacional. Además de lograr construir una 
relato interesante con una visión distinta sobre un tema 
siempre presente en su cine.
Armendáriz: Historias del Kronen (1995). El tema 
sobre los excesos de la juventud que busca su identidad 
es bastante común. Lo novedoso es el ajuste a la realidad 
española, con personajes reconocibles e identificables por 
el público.
Barroso: Éxtasis (1996). Lo que hace destacar esta 
historia es la relación entre los personajes, ya que el tema 
del cambio de identidad es bastante común en el cine. 
Lo novedoso es la capacidad de transformación de una 
historia de este estilo, en otra de nuevas dimensiones y 
connotaciones.
Bigas Luna: La Teta y la Luna (1994). Por los 
elementos que conforman y construyen la historia, la 
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fabulación de Tete, la teta de estrellita, el gabacho, el 
garnecho y los anhelos del niño por crecer. Así como el 
sentir y el espíritu mediterráneo plasmado en la historia.
Bollaín: Flores de otro mundo (1999). Por las 
acciones, sucesos y conflictos planteados en un historia 
inspirada en situaciones reales, que ayudan a reconformar 
la dimensión de la realidad social española a través del 
cine.
Coixet: Cosas que nunca te dije (1996). La historia 
en sí misma no es muy novedosa. Sí lo es el lenguaje 
que se utiliza para contarla. Lo novedoso es que sea una 
película firmada por una directora española, ambientada 
en Estados Unidos y en inglés.
Gay: Krampack (2000). La capacidad de replantear una 
historia sobre el despertar sexual de dos adolescentes en 
el verano de la costa dorada y convertirla en una historia 
personal.
De La Iglesia: El día de la bestia (1995). Idear una 
historia sobre un cura  que ha descubierto la posibilidad del 
nacimiento del anticristo el día de nochebuena en Madrid, 
mezclando el género fantástico y el cómico, con muchos 
toques  personales.
León de Aranoa: Barrio (1998). Lo novedoso se 
encuentra en el estilo de la historia, la vida de tres chicos de 
barrio contada desde una perspectiva distinta, con muchos 
contenidos que resultan especiales por la profundidad con 
que están tratados. Al final se convierte en una radiografía 
de los barrios de la periferia madrileña.
Medem: Tierra (1996). La conjunción de todos los 
elementos de la historia construyen un universo singular 
y al mismo tiempo un estilo. La comarca Navarra, 
la cochinilla, Ángel y su alter-ego, las dos mujeres y 
el contenido complejo de la estructura narrativa son 
elementos singulares por su planteamiento.
Trueba: La niña de tus ojos (1998). La configuración 
de un género clásico y de las películas de ese estilo hacen 
que adquiera un nuevo valor porque le agrega elementos 
reconocibles como españoles, siguiendo un modelo 
establecido y en esa operación afianza su estilo.
Pons: Caricias (1997). El pulso de una ciudad desde el 
punto de vista de sus personajes recuerda a otras películas 
corales de ese género. La capacidad de estructuración de 
esas historias logrando un punto común de confluencia, 
permite crear una nueva dimensión del relato que aporta 
contenidos singulares y representativos de una idiosincrasia 
y de una ciudad. 
Uribe: Días contados (1994). La construcción del 
personaje del etarra y el proceso de humanización 
configuran una dimensión  psicológica nueva en el 
espectador. La ambientación de la ciudad, con elementos 
atemporales pero sin alejarse de la realidad, le agrega 
singularidad. 
Villaronga:  El Mar (2000). La historia de unos niños 
en un país deprimido junto con el peso que el pasado 
produce en ellos, la enfermedad y el amor homosexual 
oculto, hace que el planteamiento de esta historia sea 
novedoso, por el tratamiento y el universo que crea.
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- IMPREDICTIBILIDAD:
Almodóvar: Todo sobre mi madre (1999). Retomar 
el personaje de Manuela de otra película suya para 
protagonizar esta historia. La relación que se establece 
entre Manuela y Huma, la manera en que se conocen y 
como terminan siendo amigas.
Amenábar: Tesis (1996). El desenlace de la historia, 
aunque esperado, se transforma cuando Ángela sin querer 
realiza un snuff movie cuando mata a Bosco.
Aranda: Amantes (1991). La necesidad de morir que 
siente Trini cuando se sabe engañada por Paco y la súplica 
de que el sujeto de su amor la mate y que este lo haga 
sin pestañar.
Armendáriz: Historias del Kronen (1995). El dilema 
ético de Carlos por mostrar a la policía el vídeo donde 
muere Pedro y la negativa de Robert por cobardía.
Barroso: Éxtasis (1996). El hecho de que Daniel sepa 
que Robert no es su hijo Max, que se descubra al final y que 
intente persuadirlo para que se quede con él y en la obra.
Bigas Luna: La Teta y la Luna (1994). La misma 
novedad presente en la película es lo que le da esta 
cualidad. Todos los elementos cargados de excesos y 
simbolismo que forman la historia.
Bollaín: Flores de otro mundo (1999). La situación 
planteada en la historia, la soledad, la búsqueda del amor 
y el viaje construyen la cualidad. La acción de la madre 
de Damián que lo persuade para que no deje ir a Patricia 
y a sus hijos.
 
Coixet: Cosas que nunca te dije (1996). Por el 
planteamiento principal, el desarrollo de la historia y el 
desenlace.
Gay: Krampack (2000). Por la manera como enfoca el 
despertar sexual de dos jóvenes y la actitud tan madura 
cuando entienden la preferencia sexual de cada uno y 
aprenden a no entrometerse.
De La Iglesia: El día de la bestia (1995). Cuando el 
espectador se ha convencido que todo lo que ocurre son 
imaginaciones del cura, aparece la bestia en la azotea de 
las Torres Kio. 
León de Aranoa: Barrio (1998). Todos los subtextos 
de la historia, el hermano yonqui, el paseo por los túneles 
del metro, la familia de Manu, la de Javi, etc. El contenido 
de los diálogos y la forma como están escritos.
Medem: Tierra (1996). Cuando Ángel entra en la 
ducha, después de pasar lo noche con Mari y descubre 
que es Ángela. Cuando despierta del golpe y se da cuenta 
que es Mari quien lo ha cuidado y espera.
Trueba: La niña de tus ojos (1998). El tratamiento 
del tema y la historia, junto con los guiños y referencias al 
cine de los 50, la recreación histórica y estética.
Pons: Caricias (1997).  Todas las historias tienen 
un elemento que representa esta cualidad. El no saber 
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el rumbo de los acontecimientos hasta el final, que se 
descubre que es una historia circular.
Uribe: Días contados (1994). La decisión de Antonio, 
el etarra, de al no poder salvar a la mujer que ama decide 
morir con ella.
Villaronga: El Mar (2000). Cuando Tur mata a Ramallo 
a pesar que lo ama, para luego suicidarse.
- UNICIDAD:
Almodóvar: Todo sobre mi madre (1999). Las 
referencias intertextuales constantes y presentes en 
todo su cine, la particularidad de los personajes, la 
reestructuración argumental, las constantes referencias 
consustanciales y sobre todo el gran monólogo de La 
Agrado.
Amenábar: Tesis (1996). El desenlace inesperado 
después de creer que el asesino es Bosco, luego Chema y 
por último Bosco de nuevo, más el detalle de los azulejos 
del garaje y el snuff movie que sin querer hace Ángela al 
matar a Bosco en defensa propia.
Aranda: Amantes (1991). La construcción de una 
historia de un triángulo amoroso y la transformación de 
Trini y luego de Luisa por defender el amor de Paco.
Armendáriz: Historias del Kronen (1995). 
El desenlace de la historia a nivel de acciones, de 
transformaciones de los personajes y el punto de vista de 
la cámara al final.
Barroso: Éxtasis (1996). La discusión entre Daniel y 
Robert en el aparcamiento, al final de la historia, el dilema 
ético de Robert y la auto humillación de Daniel. El desenlace 
no es propio de las películas de este subgénero.
Bigas Luna: La Teta y la Luna (1994). El universo 
creado en la historia, con todos los elementos que ayudan 
a su construcción conforman una marca de autor clara y 
distintiva.
Bollaín: Flores de otro mundo (1999). El estilo 
distante con que aborda la historia y el empeño en no 
intervenir demasiado para que la realidad social fluya sin 
tropiezos, es una marca particular.
Coixet: Cosas que nunca te dije (1996). La capacidad 
de construir historias de fuerte contenido dramático 
utilizando recursos profundos, dignidad y respeto, evitando 
la lágrima fácil. 
Gay: Krampack (2000). La conjunción perfecta de una 
historia común y cotidiana, engrandecida por el tratamiento 
argumental y el estilo narrativo.
De La Iglesia: El día de la bestia (1995). El 
enunciado de la historia y la sinopsis ya son únicos, pero el 
tratamiento y la mezcla de géneros la hace más grande.
León de Aranoa: Barrio (1998). La capacidad de 
crear historias que guarden un estilo de expresión ya en el 
contenido, es un aspecto extraordinario de este director. 
Las constantes marcas que establece en el contenido, en 
la construcción de los personajes y en los diálogos.
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Medem: Tierra (1996). La posesión de un estilo 
presente en esta película, tanto como en otras de su 
filmografía, forman uno diferente, cargado de formas 
recurrentes y maneras de expresar y narrar. 
Trueba: La niña de tus ojos (1998). La relación de la 
historia con la época, la conjunción entre un género muy 
característico y un tipo de películas. El estilo que aflora de 
entre estos aspectos, crean una película con un profundo 
sentido estético, que recrea y a la vez crea.
Pons: Caricias (1997). No sólo en esta película sino 
en toda su obra, la estructura narrativa como estilo está 
presente desde que abandonó la comedia a principio de 
los noventa. Está película es el mejor exponente de un 
estilo personal y único.
Uribe: Días contados (1994). El estilo claro que 
demuestra el director, sin muchas marcas de autorías, 
pero estilo al fin, provee a este planteamiento argumental 
un alto grado de singularidad.
Villaronga: El Mar (2000). El planteamiento general 
de la historia, la solvencia narrativa, la particularidad del 
argumento y la complejidad de los personajes, hacen que la 
historia este cargada de marca personales muy potentes.
- SORPRESA:
Almodóvar: Todo sobre mi madre (1999). Por la 
experiencia estética y la amplia dimensión argumental 
que conjuga en esta película, que es extraída de toda su 
obra, que le permite hacer su película más redonda.
Amenábar: Tesis (1996). Una historia de género, de 
asesinos en serie, se convierte en una nueva dimensión 
por el tratamiento, el uso personal del los recursos del 
mismo género replanteados por el director. 
Aranda: Amantes (1991). Por la capacidad de contar 
de nuevo una historia que alberga el mismo concepto de 
la pasión, siempre presente en su cine, y construir una 
nueva, con muchos matices. El suicidio-asesinato de Trini 
también lo integra.
Armendáriz: Historias del Kronen (1995). El 
desenlace final es la mayor sorpresa de está película, que 
se organiza como un planteamiento muy largo y claro, y 
un potente desenlace.
Barroso: Éxtasis (1996). El final produce en el espectador 
una singular sorpresa al esperar que los tres ladrones huyan 
con el dinero, dejando a Daniel desconcertado. Sobrecoge 
la humillación de este cuando le pide a Robert (Max) que se 
quede para no dejarlo vacío. Robert decide tirar la carga y 
marcharse con sus amigos sin nada.
Bigas Luna: La Teta y la Luna (1994). El planteamiento 
más sorprendente es el mito de la allattatrice cuando Tete 
alucina con que estrellita le da la leche de su teta, que 
él reclama como suya. Además de todo el planteamiento 
general de la historia inclinado hacia el goce estético.
Bollaín: Flores de otro mundo (1999). Por la manera 
como estructura una historia tan sencilla y sin demasiados 
elementos dramáticos o dramatizables, y la convierte en 
una historia amena.
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Coixet: Cosas que nunca te dije (1996). El encuentro 
final después de que la historia parecía no evolucionar, 
produce una sensación esperanzadora en el espectador 
que le deja una buena impresión.
Gay: Krampack (2000). La naturalidad con que 
los jóvenes, Nico y Dani, se masturban entre ellos y la 
tranquilidad con que empiezan a experimentar el sexo, 
hasta que Dani descubre que es lo que quiere y Nico sabe 
que es lo que no quiere.
De La Iglesia: El día de la bestia (1995). La gran 
sorpresa es cuando aparece la bestia en la Torres Kio y los 
espectadores se dan cuentan que lo que causaba tanta 
risa, es una realidad y que el cura no estaba tan loco.
León de Aranoa: Barrio (1998). El tratamiento del 
tema en cuanto a enriquecimiento del contenido, como 
los diálogos y el punto de vista de los personajes hacia su 
entorno, le permiten cargar la historia de estilo y hacerla 
entretenida con muy pocos elementos.
Medem: Tierra (1996). El personaje de Ángel y su 
alter-ego es un nuevo planteamiento desde el punto de 
vista. La mezcla de diálogo real y mental de Ángel y su 
alter-ego, y con Mari, más adelante, conforman una nueva 
dimensión que desconcierta gratamente. La mezcla de 
la mística del personaje y la locura, ayuda a pensar que 
Ángel no está tan loco.
Trueba: La niña de tus ojos (1998). El desenlace de la 
historia y la relación referencial y como cita de la secuencia 
de la huida en el aeropuerto producen una grata sorpresa.
Pons: Caricias (1997). La relación entre los personajes, 
la incomunicación, las frías y secas relaciones humanas 
producen un sobresalto cuando al final dos personajes se 
acarician y se descubre el concepto de la película.
Uribe: Días contados (1994). La misma secuencia 
del coche bomba y la determinación que toma el etarra, 
resulta polémica y dura.
Villaronga: El Mar (2000). El final de está película 
causó abucheos y aplausos en el Festival de Berlín de ese 
año. Es impactante por varias razones: La crudeza con 
que rueda una violación de un hombre fuerte a otro más 
débil, el conocimiento de que el débil, Tur, está enamorado 
del fuerte, Ramallo. El asesinato tan cruel y que además 
está planteado sin ningún tapujo ni delicadeza.
2. Discurso y originalidad
 La relación del discurso con la autoría se ha intentando 
desgranar en el epígrafe anterior, desde el minucioso 
estudio de los elementos narrativos. El descubrir que los 
directores mientras más flexibles son más autores, ya que 
la flexibilidad les abre la puerta para establecer fuertes 
marca de autoría y estilo, sorprendió gratamente. La 
originalidad y la flexibilidad en este caso van de la mano, 
y al entender que el mayor criterio de flexibilidad es de 
adaptación se entiende que las dos van hermanadas, y 
que probablemente donde sean flexibles también son 
originales.
 Se podría hacer un análisis tan extenso y profundo como 
el de la flexibilidad, pero coincidiríamos enormemente y 
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es probable que nos repitiéramos. Se ha detectado que 
muchos elementos narrativos se convierten en discurso por 
el influjo que el estilo, las marcas personales, la búsqueda 
de la identidad y las estrategias narrativas producen en 
las películas. De esta manera todo el discurso es original 
cuando se conforma de señales que forman un estilo, una 
identidad y una marca, cuando su discurso audiovisual 
responde a aspectos de su personalidad creativa. Cuando 
hay un nivel de maduración y se produce la fuerza creadora. 
Cuando el autor logra, al mismo tiempo, la conectividad 
y la expresividad en alguna película o en un conjunto de 
ellas. En este sentido, ¿La película es original o es original 
el autor?. Parece casi imposible que una cosa lo sea y la 
otra no. De igual forma hay sólo algunos aspectos de la 
película que resultan originales desde las cualidades de lo 
original, y sólo algunos de estos aspectos se convierten 
en discurso desde la perspectiva del autor. En el plano de 
expresión, el del discurso, cuando la historia se convierte 
en forma, todo lo que la conforma es discursivo. Lo que 
resulta más valioso para el estudio es cuando la forma 
(expresión) se convierte en discurso que responde a 
la intención del autor, que resguarda el mensaje y que 
atiende a la necesidad de expresión del artista.
TODO SOBRE MI MADRE (1999)
Novedad: El discurso de la película se sostiene sobre 
la capacidad de las mujeres de fingir, sobre las actrices 
como homenaje al cine, sobre los hombres que hacen 
de mujeres. Es interesante que en ella se conjugan una 
serie de elementos presentes en sus otras películas, y que 
se entiende como una conclusión auto referencial, con 
citaciones y alusiones al cine, al teatro y a la literatura. 
Alusión y comentario alusivo, la cita, referencia lúdica 
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 El planteamiento general viene a significar un cierre 
de ciclo, asuntos inconclusos que se habían dejado 
pendientes en Kika (1993), Tacones lejanos (1991) y La 
flor de mi secreto (1995). Lo novedoso del planteamiento 
es cómo logra construir una historia sin ningún elemento 
suelto, con pocas cosas que distorsionan, solventadas 
sobre un grupo de mujeres que hacen de actrices en algún 
momento de la historia. El significado de las relaciones 
que va hilvanado entre el teatro, el mismo cine y las 
mujeres-actrices va agregando un contenido sólido que 
poco a poco va convirtiendo en discurso, hasta que al final 
cuela un cartel como homenaje a todas las actrices que 
han hecho de actrices en el cine.
 El dato más evidente en su cine, y en esta película, 
es la manera habilidosa con la que aglutina en su 
discurso motivos procedentes de la cultura alta y popular, 
contemporánea y tradicional, demostrando una capacidad 
innata de poner en relación lo viejo con lo nuevo en un 
imparable proceso combinatorio que afecta a todos los 
niveles textuales,  tanto de la forma como del contenido. 
(Zurián,Vázquez.Coord.2005:58)
Impredictibilidad: El tema se obtiene de esta misma 
auto referencia, donde ha logrado  concentrar muchas de 
sus inquietudes presentes en todo su cine, amparado en el 
conflicto central que es dolor de Manuela y la búsqueda de 
consuelo. Adornar el tema de la historia con referencias 
consustanciales, en este caso al teatro, representado en 
Huma Rojo, la literatura en Esteban-hijo, y el mismo cine 
a través de los cinco personajes más representativos, 
Manuela, Huma, Agrado, Rosa y Nina. Al final la solidaridad 
femenina se ve representada en la cita del Tranvía llamado 
deseo que dice Huma: Siempre he confiado en la bondad 
de los desconocidos. Al final lo impredecible resulta que 
está película se convierte en todo sobre Almodóvar. 
Unicidad: El universo almodovariano siempre ha tenido, 
desde sus inicios, esta cualidad. Podía ser torpe en el 
lenguaje en sus comienzos o demasiado neobarroco, 
o pecar en exceso de referencias intertextuales, pero 
siempre ha sido único por los elementos que forman su 
cine.
 El conflicto central es el de Manuela, por la perdida 
y la búsqueda de Lola como consuelo y redención. Se 
complementa con el de Rosa, por su embarazo y su 
enfermedad. Con el de Huma al sentirse responsable 
en cierto modo por la muerte de Esteban. Y por último, 
Agrado que es el catalizador, punto de unión y toque 
cómico siempre presente. La transformación de Manuela, 
que sin encontrar a Lola comienza a redimir su dolor, tiene 
como clímax la muerte de Rosa y el pequeño Esteban que 
termina en su custodia. Las funciones van buscando su 
consolidación en las relaciones que van formándose entre 
las cinco mujeres. Al final la estructura no es tan barroca 
como en otras películas, más sencilla si se quiere, y más 
sólida. Nueva en cierto modo, por la madurez estilística, 
si se compara con otras historias suyas, y nueva en 
general por la capacidad de generar relaciones entre los 
personajes con significados diversos, fusionados con otros 
medios de expresión. Siguiendo su misma línea, crea una 
historia donde las relaciones entre los personajes tiene un 
trasfondo mucho más profundo que en otras películas, que 
van conceptualizando con las citas y alusiones que hace, 
buscando darle sentido a lo que cuenta. Las secuencias y 
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4.2.5
las acciones adquieren esta cualidad porque van formando 
la expresividad siempre presente en el director, pero 
cuando como espectadores, entendemos que todo tiene 
un plan mayor, la película adquiere otro sentido porque se 
produce la conectividad y todo lo presente se convierte en 
discurso.
Sorpresa: La sorpresa almodovariana ya no es tal, 
después de tan acostumbrado que está el espectador 
a sus diálogos, a sus planteamientos estéticos, a su 
personajes tan particulares y el uso de la música. No son 
más que marcas siempre presentes en su cine. En este 
caso la sorpresa viene dada cuando somos conscientes, 
por primera vez en su cine, de la perfecta evolución de 
la imagen de chica Almodóvar, ya no es sólo el elemento 
cómico, especie de bufón posmoderno, sino que además 
es el personaje que resguarda la verdad y el discurso final 
del autor. Huma es el personaje que representa la ideología 
del director en la película, el homenaje a las mujeres, a 
las actrices, al cine y al teatro. Ella representa la identidad 
del director, personajes muy presentes en su cine. Agrado 
es la chica Almodóvar del siglo 21, pero también es la 
identidad de la película porque parece que es la que posee 
la verdad, la autenticidad y el cierre final del mensaje.
 La estrategia narrativa busca desesperadamente 
expresar la ideología central de la película con el mayor 
grado de conectividad, su aporte y enriquecimiento de 
los recursos expresivos presentes, en esta adquieren 
una nueva dimensión y una evolución expresiva, creando 
universalidad en la expresión artística.
TESIS (1996)
Novedad: Esta película tienes dos aspectos importantes. 
El primero fue en el contexto en que surgió en España, 
que resultó innovador porque a hasta la fecha no se había 
hecho una opera prima de este estilo y que resultará tan 
bien en taquilla. La segunda es lo que el estilo del director 
y las herramientas que usa para dar forma a la materia 
visual se convierten en un discurso cargado de estilo 
dentro de un género tan predecible como el thriller.
 La película tiene un planteamiento sencillo, típico del 
género, la verosímil ambientación en una facultad de 
Alejandro Amemábar
www.cartelespeliculas.com
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ciencias de la información, una joven estudiante como 
cualquier otra como protagonista, le da la cercanía 
necesaria. A diferencia de otras propuestas, la película se 
siente real, cercana. Lo novedoso es el tipo de película 
que hace Amenábar, revisando un género poco común en 
España y construyendo otro de nuevas dimensiones.  
 El personaje de Ángela tiene una profundidad poco 
común en este tipo de género, donde los personajes son 
planos y predecibles. Es lo que permite el mayor criterio 
de originalidad en cuanto a novedad, que es el final de 
la historia cuando Ángela se defiende de su captor y lo 
mata haciendo una snuff movie. Es un discurso novedoso 
por ser poco usual en el género y porque constituye un 
replanteamiento y además es una marca de autoría, que 
atrapa al espectador desde el principio, porque el suspenso, 
inteligentemente, está planteado desde el punto de vista 
de Ángela y como espectadores lo descubrimos todo con 
ella.
 La conectividad ocurre por la revisión y replanteamiento 
del género, enriqueciendo los recursos expresivos y 
creando marcas claras de autoría. Además de conectar 
con el público de manera masiva. La última secuencia 
cuando Chema está en el hospital y Ángela lo va a visitar, 
que intercala con el programa de televisión Justicia y Ley, 
donde reseñan los sucesos y además van a emitir el vídeo 
de Vanesa, termina de alejar la estructura genérica del 
principio y la convierte en un documento de denuncia y 
sobre todo en una propuesta clara de estilo.
Impredictibilidad: En este género es difícil algún tipo 
de impredictibilidad, todo es predecible por la misma 
dinámica de las historias que se cuentan. Hay un conflicto 
y hay un asesino. La historia da pistas falsas y situaciones 
que se sabe que ocurrirán. Lo que no se puede saber 
es el cómo y lo impredictible siempre será el miedo que 
nos puedan causar determinadas situaciones. Al estar el 
punto de vista en Ángela casi siempre, la experiencia del 
espectador es simultanea a la de ella y es aquí donde 
obtiene está cualidad.
Unicidad: La estructura de la película es clásica del 
género. Disponer el punto de vista en Ángela, en sus 
inquietudes y en su miedo, ayuda a que la narración 
sea más interesante. El manejo del espacio, el plano / 
contraplano y los movimientos de cámara van alejando 
la idea de un thriller clásico a medida que avanza en 
metraje. Nuevamente el desenlace es diferente al género 
en su significado. El asesino siempre se descubre al 
final y siempre cuesta matarlo, en este caso Ángela se 
convierte en parte de su estudio al sin saber participar en 
la grabación de un asesinato.
Sorpresa:  El thriller siempre tiene secuencias de miedo 
o por lo menos de sobresalto. Tesis (1996) tiene varias y 
muy comunes en el género, pero la más representativa del 
discurso del director es cuando Ángela ve por primera vez, 
en casa de Chema, la snuff descubierta, como el punto de 
vista está en ella, su sorpresa ocurre al mismo tiempo que 
la del espectador.
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4.2.5
AMANTES (1991)
Novedad: El discurso en el cine de este director, y en 
esta película, es el mayor elemento diferenciador. Es una 
historia de un triángulo amoroso, de infidelidades y engaño. 
La novedad está en la forma como se construye el relato, 
como sus personajes van transformándose intentando 
superar el principal conflicto que es el abandono. Las 
construcción de los personajes obtiene mayor profundidad 
en las dos mujeres, que son las que entablan la verdadera 
batalla. Le va dando forma poco a poco en una lucha, 
de amor-desamor y a la inversa, entre las dos mujeres 
cuando sienten que van a perder a Paco. La fuerza con 
que establece estas relaciones, las transformaciones y el 
desenlace tan bien construido, constituyen un discurso 
nuevo por los elementos dramáticos  y los recursos 
expresivos.  
Impredictibilidad: La transformación de Trini como 
personaje. Al ver que está perdiendo a Paco, le entrega 
lo que todavía no le había dando, su virginidad. Al ser 
más joven corre con ventaja frente a Luisa que entra en 
pánico. La secuencia de la virginidad y luego el encuentro 
de las dos mujeres en la escalera como símbolo de 
lucha y de comienzo de la batalla, es la secuencia más 
original en cuando a confrontación y transformación de un 
personaje.
Unicidad: Resulta sorprendente que la secuencia del 
asesinato de Trini haya sido planteada conceptualmente de 
esa manera y que la puesta en escena sea tan expresiva. 
Conceptualmente tiene mucho significado y es un reflejo 
del amor loco y obsesivo, que se quiera morir por  engaño 
es justificable, pero que le pida a su novio que la mate 
porque ella no puede y que él lo haga, contempla todo un 
universo conceptual muy profundo. Además que pone en 
bandeja de plata los elementos necesarios para construir 
una secuencia sencilla, con algunos detalles sublimes, 
pero muy expresiva.
Sorpresa: Esta misma secuencia produce en el espectador 
un impacto por la crudeza de la idea, del planteamiento 
del personaje de Trini y la determinación fría de Paco. A 
nivel de imagen genera un goce estético muy potente 
porque la puesta en serie es sencillamente original, planos 
cortos de detalle, plano / contraplano con referencia 
Vicente Aranda
www.blog.rtve.es
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de un paraguas, gotas de la lluvia fría después de una 
nevada, plano de conjunto de los dos en un banco. Trini se 
descalza y sólo se ven unas gotas de sangre en la nieve. 
Esta puesta en serie enriquece los recursos expresivos del 
medio y además le permite expresar el concepto de su 
cine y su discurso.
HISTORIAS DEL KRONEN (1995)
Novedad: La densidad del planteamiento de  está película 
desde el punto de vista del narrador y del contenido, 
tomando en cuenta que es una historia que debería ser 
fresca, sobre la juventud que quiere divertirse y pasarlo 
bien. Lo diferente es que son jóvenes atormentados, 
que no soportan mucho su existencia. La diferencia en 
el planteamiento final, se asoma como consecuencia 
del comportamiento de los personajes, los excesos y la 
necesidad de estar siempre al límite.  Este director tiende 
a construir sus historias como una exposición de hechos 
y acontecimientos narrados, acciones y sucesos desde el 
punto de vista de los personajes, para luego terminar con 
una acción discursiva que remata la historia y el relato. Esta 
película es una clara muestra de esta marca personal.
Impredictibilidad: Resulta inquietante que un personaje 
antisistema, engreído y soberbio resulte un ser humano 
con un alto sentido ético, aunque es amoral y le importan 
muy pocas cosas. La forma como está contado el asesinato 
de Pedro, junto con el diálogo entre Carlos y Robert 
resguardan el mensaje final de la película, el discurso y 
marca personal del director.
Unicidad: La puesta en serie de la secuencia final cuando 
muere Pedro, mezcla de puntos de vista de la cámara de 
vídeo y del narrador, enriquece los recursos expresivos y 
la tendencia del director a concentrar en una secuencia 
todo el carácter discursivo de su propuesta.
Sorpresa: El impacto que produce en el espectador la 
secuencia final, precedida por la masturbación de Carlos 
a Robert, y el fallido beso del segundo al primero, da la 
información que faltaba para corroborar el amor platónico 
de Robert. El manejo del espacio-tiempo permite que la 
unicidad de esta secuencia, produzca un buen nivel de 
expresividad y evidencie su fuerza creadora.
Montxo Armendáriz
www.fotogramas.es
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4.2.5
ÉXTASIS (1996)
Novedad: El planteamiento de la historia es abordado de 
manera personal por el director, alejando mientras que 
avanza el metraje, el género de acción e intriga en que 
se había enmarcado al principio. El conflicto se centra 
entre los personajes de Daniel Peligro y Robert (Max) y 
la relación intensa que se crea entre ellos. Robert quiere 
dinero, Daniel quiere una vida fuera del trabajo. El director 
construye la historia desde el enunciado genérico, pero 
luego se aleja de él, al plantear una respuesta distinta a la 
que el género acostumbra. Los conflictos de los personajes 
dan cuerpo al discurso. Robert busca ganar dinero y en el 
tránsito obtiene el triunfo. Daniel  siente fascinación por el 
hijo desterrado, el descubrimiento pasa a segundo plano 
cuando se convierte en su actor y eso es más fuerte para 
él. Max, el verdadero, entra en conflicto cuando conoce a 
su padre y como venganza quiere quitarle todo.
Impredictibilidad: La transformación de Robert cuando 
se hace actor, al saber que puede tener éxito en la nueva 
vida que se ha inventado, al precio de dejar a sus amigos 
tirados. El discurso de Daniel sobre los amigos lastres. La 
decisión de Robert de no irse con sus amigos. El hecho de 
que Daniel sepa que no es su hijo y no diga nada hasta el 
final.
Unicidad: El monólogo del final de plano / contraplano y 
toda la secuencia de la huida, se convierten en el discurso 
del director. La profundidad de los personajes, sus 
motivaciones y transformaciones ayudan a que la intriga 
se aleje un poco de los patrones establecidos en el cine de 
género al que es tan proclive el director.
Sorpresa: El desenlace de la historia, en la última 
secuencia, conjuga una serie de elementos que habían 
estado latentes. El director hizo cambiar la impresión que 
el espectador tenía de los personajes, en esta situación 
límite, todos se muestran como son. Robert termina 
siendo noble y fiel. Daniel cínico, sin sentimientos y que 
sólo le importa su trabajo. La puesta en imágenes y la 
puesta en serie de esta secuencia refleja cierta vocación 
autoral, pero no se aleja del género demasiado, aunque 
si lo suficiente como para permitir impacto visual y dejar 
buenas sensaciones en el espectador.
Mariano Barroso
www.fotos.org
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LA TETA Y LA LUNA (1994)
Novedad: El tema y el planteamiento narrativo de la 
historia ya es una novedad, aunque no en su filmografía. 
El director cierra con esta película una trilogía del sentir 
ibérico desde la mirada ingenua y pura de un niño, que 
por el reciente nacimiento de su hermano pierde la teta 
de su madre y busca desesperadamente una nueva, que 
encuentra en Estrellita, con quien sueña y fantasea. La 
construcción de una periferia suburbana costera llena de 
elementos con una alta carga iconográfica e imágenes con 
gran contenido estético, constituyen una fuerte marca de 
autoría que define al director. La ideología de la película está 
formada por muchos elementos fetichistas, que son otra 
marca personal del director. Además de la construcción de 
una idiosincrasia catalana separada de la idea que tenemos 
todos, una mezcla entre lo popular y la vanguardia, por la 
ambientación y por como está contada. 
Impredictibilidad: La realidad de la ficción y la fabulación 
de Tete se mezclan sin complejos. La única frontera que 
los separa es lo absurdo de la imaginación del niño que 
permite hacer entender al espectador la realidad. Tete 
como narrador absoluto cuenta la historia desde su punto 
de vista y su imaginación es el hilo conductor principal. A 
parte el niño tiene un reto, que es convertirse en el mejor 
y más rápido enxaneta de su pueblo, por donde empieza 
y donde termina la historia.
Unicidad: La historia, por su construcción y planteamiento, 
es singular. La forma en que está contada, entre la realidad 
de la ficción y la ficción del personaje de Tete, ayuda a 
construir un universo especial, que termina cumpliéndose 
el reto y el deseo de Tete, corona el castillo y bebe de la 
teta de estrellita y como premio de la de su madre.
 
Sorpresa: La experiencia estética que produce la película 
por todo su contenido altamente simbólico e iconográfico 
produce un efecto grato en el espectador al presenciar 
la creación de un universo propio, con muchas marcas 
personales de autoría y un manejo del lenguaje único.
Bigas Luna
www.movieposter.com
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4.2.5
FLORES DE OTRO MUNDO (1999)
Novedad: El planteamiento inicial de la historia, el 
enunciado narrativo, ya tiene muchas particularidades, 
por ser algo inusual y poco habitual. La enunciación al 
ser distante y respetuosa con el tema, el entorno y la 
historia; mantiene el mismo pulso novedoso de los 
acontecimientos que se están narrando. No se emplean 
estructuras narrativas complejas para contar una historia 
que no lo necesita. El lenguaje es utilizado para propiciar 
el desarrollo interno de los personajes, aunque no haya 
acciones que permitan expresarla de la manera como 
se acostumbra. El discurso visual está en función de la 
capacidad de narrar de las imágenes y los personajes 
se mantienen al margen porque el punto de vista del 
narrador está en ese margen. La intención de la directora 
es mostrar una realidad a través de las imágenes y de la 
capacidad de contar, sin adornos ni otro ingrediente más 
que no sea la realidad misma. Y si esa realidad es parca y 
estática, la ficción también lo será.
Impredictibilidad: El comienzo de la película augura una 
situación complicada por el número de personajes que se 
presentan en un autobús lleno de mujeres, en su mayoría 
latinoamericanas. La directora decide no contar las razones 
que llevaron a esas mujeres a un pueblo de Guadalajara a 
una fiesta de solteros, lo elimina y da un salto temporal donde 
muestra a Patricia viviendo con Damián y sus dos hijos. 
Ya a los primeros segundos de la secuencia se comprende 
que habrá un conflicto entre ella, su nuevo marido y la 
madre de este. El discurso se centra en la integración al 
principio, para luego olvidarse un poco y enrumbarse  con 
las relaciones de pareja entre Damián-Patricia, La cubana-
empresario mayor, La vasca-organizador de la fiesta. Es 
una historia difícil de contar desde la distancia que elige 
la directora, por eso la propuesta adquiere valor ya que 
el discurso toca tres elementos, la soledad, la integración 
forzada y la búsqueda del amor.
Unicidad: La elección del enfoque es ya una actitud 
que constituye un acto creativo, aunque la efectividad 
en la búsqueda expresiva no sea la que más case con 
el espectador. La propuesta de la directora puede ser 
singular, pero falta acercamiento y sobra distancia, y los 
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Sorpresa: Desde el año 99 hasta el 2010, cuando estrena 
También la lluvia (2010) han ocurrido varias cosas 
buenas en la filmografía de la directora. Ha evolucionado 
enormemente y los elementos dramáticos que se echan 
en falta en Flores de otro mundo se encuentran muy 
presentes en esta última. La película en cuestión deja 
una sensación amena, es una muestra de sucesos y de 
pequeñas historias sin demasiada profundidad, sin el 
elemento discursivo que establezca una relación entre la 
narrativa y las marcas expresivas de la autora. En esta 
última sí las hay y con mucha fuerza.
COSAS QUE NUNCA TE DIJE (1996)
Novedad: En está película se estaba fraguando un estilo que 
definiría en las siguientes tres películas. El planteamiento 
de la historia centrado en la soledad, el desamor y el 
sentimiento de abandono que sienten los personajes es un 
tema recurrente en su filmografía. Se centra en un grupo de 
personas desesperadas, con una vida angustiosa y triste; 
enfocada en la vida de Don y Ann, en su soledad, tristeza y 
desamor. La perspectiva desde dónde la aborda y la manera 
cómo la construye se transforma en un buen planteamiento 
que no termina de cuajar, cosa que si logrará en Mi vida sin 
mi (2003) y La vida secreta de las palabras (2005). 
Isabel Coixet
www.cartelespeliculas.com
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4.2.5
 La historia está contada desde el punto de vista de los 
dos personajes. Conceptualmente afianza su estado con 
el pensamiento y sentir de otros, que como ellos, están 
sufriendo el mismo desamor, hastío o hartazgo.  La forma 
como articula la estructura en imágenes con pequeños 
episodios de cada personaje, tanto protagónicos como 
secundarios, ayuda a construir la personalidad de Don y 
Ann. Narrativamente cuenta pequeños episodios centrados 
en el conflicto detonante del abandono de Ann por parte 
de su novio. A partir de esta acción que genera el conflicto, 
la directora gestiona el planteamiento discursivo de la 
película, el cual parece que no termina de definir. Aunque 
percibe las relaciones interpersonales en un entorno 
hostil, propicio para el abandono y la depresión de manera 
nueva, donde la falta de comunicación, de las cosas que 
nunca se dicen, ayuda a comprender que no están tan 
solos en el mundo. La puesta en imágenes la organiza 
creando ese mismo estado de los personajes, los planos, 
las angulaciones, los movimientos, están al servicio de 
su estado anímico, que constituye un estilo propio y un 
perfecto planteamiento discursivo.
Impredictibilidad: La estructura narrativa, la 
construcción de los personajes, la puesta en imágenes 
y en serie en conjunto, atribuyen impredictibilidad a la 
nueva visión, cercana, sincera y personal que le adhiere 
la directora. El descubrir que es una directora española, 
que ha rodado en Estados Unidos, con actores y equipo 
extranjeros –en verdad extrajera es ella-, resulta 
interesante al comprender que su apuesta y estilo están 
determinados por las historias que busca y encuentra, 
ambientadas en esos lugares, determinadas por su 
entorno, que serían otras en uno más cercano.
Unicidad: La historia y el discurso que crea en la película, 
obtiene su mayor rasgo de unicidad en su estilo narrativo, 
reflejo perfecto de las relaciones de los personajes, 
la imaginación de Don y de los conflictos internos. La 
apuesta por alejarse de la dramatización y el melodrama 
infunde una textura a la película que ayuda a entender 
la forma de ser de la gente y cómo les afecta el entorno. 
Probablemente en un ciudad con otro clima más caluroso, 
llorarían y se comportarían de manera distinta.
Sorpresa: La experiencia estética y el impacto visual de 
las imágenes producen en el espectador inteligente un 
profundo goce estético y disfrute. A pesar de lo deprimente 
de la situación, las imágenes están construidas pensando 
en el impacto visual y en la recreación estética. Es la 
mejor herramienta expresiva de la película, el ritmo y la 
articulación espacio-tiempo que mira las situaciones casi 
con nostalgia, como si el estado actual de los personajes 
fuese algo pasajero y transitorio. La expresividad de su 
lenguaje está asentada aquí.
 La historia se percibe como inconclusa, los recursos 
expresivos si enriquecen el lenguaje del que se estaba 
adueñando la directora. En las siguientes películas la 
conectividad si será un elemento claro en su lenguaje y 
en su capacidad de autora. 
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Novedad: Al igual que Bollaín y Coixet, Gay estaba 
formando su estilo cuando rodó está película. Esta se aleja 
de la temática de las cuatro siguientes, pero significa el 
principio de su evolución estilística. La solvencia narrativa 
con que el director construye una historia sobre el despertar 
sexual de dos jóvenes, heterosexual y homosexual, 
alejándola de fenómenos cinematográficos fiesteros y un 
poco superfluos, ayudan a que tanta sobriedad, con el 
tiempo, se convierta en estilo.
 La distancia que mantiene y la absoluta normalidad 
con que muestra como afrontan sus inquietudes sexuales, 
mientras se van definiendo las preferencias de cada uno. 
Al final los personajes entienden que no deben preguntar 
y respetar el gusto de cada uno, sin quebrantar demasiado 
la amistad. Se nota que hay una búsqueda de identidad 
cinematográfica y en medio del discurso se cuela el 
lenguaje y la profundidad que el director va buscando 
para dar forma a la historia.
 El enfoque que le da es muy fresco. Carga la historia 
y el desarrollo de varios aspectos que resultan polémicos 
para mentes no abiertas, de manera infrecuente, con 
espontaneidad y con mucha normalidad, en ocasiones 
resulta inverosímil como la escena en que Nico y Berta 
hacen el amor. El enfoque y el lenguaje que utiliza resulta 
un buen antecedente de un estilo que cerrará con En la 
ciudad (2003) y Una pistola en cada mano (2012).
Impredictibilidad: Aunque muchos aspectos son un 
tanto inverosímiles, resulta meritorio el tratamiento 
tan normal y espontáneo del tema, que terminó siendo 
polémico en algunas proyecciones de festivales y algunas 
críticas. El abordaje de este aspecto desde un lenguaje 
sencillo y pulcro, permiten que el contenido polémico 
llame la atención por la ausencia de alarmas y dramas, y 
el saber que en esta operación tanto Dani como Nico se 
están haciendo adultos.
Unicidad: Además del contenido, la estructura narrativa 
está planteada en bloques de episodios como carteles que 
muestran los diálogos, que van contando los aspectos más 
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4.2.5
EL DÍA DE LA BESTIA (1995)
Álex De La Iglesia
www.cartelespeliculas.com
Novedad: La idea de la película constituye una 
genialidad. El planteamiento acertado y ameno, ayuda a 
que se complete una historia divertida, y estéticamente 
interesante, gracias a su puesta en imagen.
son precisos y sin demasiados adornos, intentando no 
desviar la atención del contenido hacia la forma.
Sorpresa: La solvencia del lenguaje y los recursos, así 
como la normalidad y espontaneidad de la propuesta en 
general, ayudan a que la experiencia estética sea como 
mínimo alentadora, y augura un futuro prometedor.
 El primer aspecto es que es representativa del 
cambio producido en la estética, temas y contenidos en 
el cine peninsular de los noventa, modifica la imagen 
cinematográfica de Madrid y construye un estilo 
estéticamente valioso.
 El segundo es que maneja un universo bastante 
propio, mezcla elementos típicamente españoles con otros 
extraídos del mejor cine de género. Lo mismo sucede con 
el lenguaje que utiliza, donde emplea herramientas muy 
de género y otras muy propias. Una extraña atracción por 
lo barroco, por ideas que sencillamente entusiasman y 
motivan. Estás ideas y obsesiones están presentes en la 
creación de atmósferas y el arte en general de sus películas 
y de está en específico.
 El lenguaje y los recursos expresivos que emplea para 
darle forma a una recreación cómica del género fantástico, 
con elementos típicamente españoles, obteniendo un 
discurso estético muy poderoso. 
 
Impredictibilidad: La acción de crear una historia tan 
alocada y absolutamente sorprendente con una puesta en 
imagen acorde, ya es una cualidad, pero la capacidad de 
recrear un Madrid distinto, la mezcla de lo tradicional, lo 
vanguardista y la singularidad en la construcción de dos 
personajes desquiciados que al final no resultan tan locos, 
por lo menos el cura. Al descubrir que el cura estaba en lo 
cierto cuando la bestia aparece en las Torres Kio.
 El planteamiento narrativo es un reflejo de la idea 
creativa, y va acorde con la puesta en escena con una 
buena gama de recursos técnicos. Algunas películas parten 
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BARRIO (1998)
Novedad: La relación de este director con la originalidad, 
y con esta cualidad, es clara y definitiva. Al ser capaz 
de generar contenidos para sus historias que resultan 
interesantes y complejos. Es innovadora la manera como 
plasma en el discurso contenidos valiosos que se traducen 
en complejos mecanismos de expresión desde las entrañas 
de sus personajes. El discurso, el de los personajes, en 
ocasiones se confunde con el suyo y permite que la materia 
visual surja de la mano de la capacidad de lucha idealista 
de sus personajes, que son cercanos, controvertidos, 
vitalistas y soñadores.
Fernando León de Aranoa
www.imdb.com
de una idea creativa-guión que contiene una historia 
sencilla, es en la puesta en imágenes y en la puesta en 
serie que adquiere su mayor sentido. En este caso, parte 
de una idea genial que acompaña y refuerza cuando la 
convierte en imágenes.
Unicidad: Es una característica general de la propuesta, 
por la genialidad de la idea y por el estilo presente en todo 
la película, que el director construye agregando aspectos 
presentes en el cine fantástico y cómico. La vertiente 
cómica es JoseMari y la fantástica es el cura. Lo importante 
es la confluencia que produce en la puesta en imágenes 
para completar una película de excelente factura, que 
conjuga perfectamente entre el cine de entretenimiento y 
uno muy personal.
Sorpresa: La película tiene un profunda vocación comercial, 
así que la experiencia estética y el goce del espectador es 
muy importante. También deja muy buenas sensaciones 
por que el director logra conjugar una película cómica-
fantástica en ocasiones de acción, que entretiene y se 
disfruta. Además de comportarse muy bien en taquilla.
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4.2.5
 La capacidad de construir universos propios dentro de la 
realidad ficcionada de sus personajes y que sean su mejor 
marca personal, y junto a ellos elaborar su estilo narrativo 
y de autor, por la cercanía con que cuenta historias sin 
mucho gancho que el convierte en interesantes. El talento 
con que es capaz de llevar a imagen estas historias 
pequeñas le permite elaborar un discurso sincero, preciso, 
en ocasiones esperanzador por muy duro que sea el 
planteamiento.
Impredictibilidad: La manera como elabora su puesta 
en escena, con un lenguaje sin adornos y directo donde 
el plano medio y el contraplano son los incitadores de los 
diálogos, que sin lugar a dudas, son su mayor herramienta 
expresiva.
 Las pequeñas historias que se van juntando para 
formar el esqueleto central del discurso, se enfrentan 
a los contenidos que él les confiere, dejando lecturas 
secundarias en el discurso. Además, los recursos expresivos 
se convierten en recurrentes cuando se descubre que en 
sus demás películas existe la misma estructura creativa, 
los mismos motivos, la misma tipología de personajes, 
y la necesidad de mostrar para que los espectadores 
comprendamos su visión sincera y responsable de la 
situación de algún tipo de marginados.
Unicidad: Principalmente existe un estilo, basado en un 
contenido y en una necesidad, la cual no necesita de una 
puesta en escena, ni en cuadro muy sofisticada, porque 
el contenido de la historia y sobretodo los personajes lo 
soportan. Tiende a crear historias con una falsa coralidad, 
personajes reales, complejos en sus discursos y en sus 
sentimientos, pero siempre hay un vocero que se asoma 
como el portavoz del discurso del autor en la ficción. En 
este caso es Rai.
 Esta manera de construir los elementos que siempre, 
repetidas veces, forman su visión del cine le permite 
adueñarse de un estilo que resulta exclusivo y propio de 
un director comprometido con sus ideales, más que con el 
cine.
Sorpresa: Todos estos factores ayudan a construir 
películas, y Barrio (1998) no escapa de esto, que no 
dejan a nadie indiferente. Además de explicar un esbozo 
del problema, de manera entretenida -con la promoción 
correcta sería muy taquillera- introduce su posición, su 
discurso estético y su ideología como artista y como 
persona. Las sensaciones del espectador que busca que el 
cine no ayude a evadirse de la realidad, sino que les ayude 
a comprenderla mejor, es muy reconfortante.
 León de Aranoa deja con está película las bases sólidas 
de un estilo que lo llevará con sus siguientes entregas a 
lograr aportes importantes al medio y enriquecimientos de 
los recursos expresivos que emplea para expresarse.
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Novedad: Esta película y toda la filmografía del director, 
lleva grabado un sello desde que su opera prima, Vacas 
(1992), sorprendió a la crítica y especialistas en cine. La 
mayor cualidad es el universo que crea, que es diferenciable, 
catalogable, reconocible y muy personal. Con muchas 
marcas de autoría, y obsesiones como recursos expresivos 
recurrentes que emplea siempre que puede.
 Hay varios elementos que ayudan a construir el 
universo y estilo Medem. El elemento natural, la tierra 
roja y la cochinilla. El conflicto triangular, la imaginación 
súper excitada y locura de Ángel, la sexualidad exaltada 
de Mari, el recogimiento de Ángela, la realidad, la fantasía, 
y los campos temporales.
 El discurso de está película va de lo cósmico a lo terrenal, 
de la mirada distorsionada de Ángel y su alter-ego, del 
tema recurrente de la casualidad. Todos son aspectos que 
contribuyen a que el director pueda elaborar un discurso, 
a través del lenguaje y el tratamiento conceptual de su 
ideas, personal y propio, sostenido sobre una dinámica 
mística y existencial centrada en las profundidades del 
amor.
 
Impredictibilidad: La construcción y puesta en imagen 
del personaje de Ángel es el esqueleto de la historia. 
Sus sentimientos, formas y maneras de pesar inquietan 
por momentos. La manera cómo muestra en imágenes 
el diálogo interno con su alter-ego en diferentes planos, 
voz en off, Ángel que responde, etc. Conforma un recurso 
expresivo que el director usa de manera bastante acertada 
y expresiva. La relación que establece con las dos mujeres 
de la película, la que quiere su Ángel (Ángela) y la que 
quiere él (Mari), personaje que en un principio tenía 
mucha profundidad que no pudo meterse en la película 
porque era otra historia y que parece ser la inspiración 
para Lucía.
Unicidad: El lenguaje que emplea el director, los elementos 
que conforman la historia, los conceptos que maneja, son 
propios, con estilo y marcas de autoría. Impulsan a crear 
un universo único por donde el director se mueve y donde 
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4.2.5
LA NIÑA DE TUS OJOS (1998)
Fernando Trueba
www.cartelespeliculas.com
Novedad: Hacer una película de época, ambientada en 
1938, en plena guerra es un tema bastante delicado. 
Siempre queda la sensación de que la película definitiva 
sobre la guerra no se ha hecho aún. Si encima cuenta 
la historia de un equipo de actores y técnicos que van 
a la Alemania Nazi a rodar una españolada, en clave de 
comedia, resulta muy arriesgado. El director ambienta la 
historia en una época donde el cine era especialmente 
mágico y se encarga de recrear la estética de la época, con 
los movimientos, fotografía y escenografía utilizada por los 
directores más importantes. Aparte en clave de comedia 
Sorpresa: No es el caso de Tierra (1996), pero varias 
de sus películas abusan del concepto de la casualidad 
que en ocasiones está al límite de arruinar la película. La 
fuerza creadora de Medem solventa este problema, es una 
necesidad que tiene el director de juntar las conexiones 
que forman su mundo. De igual manera, Tierra (1996) es 
una película clara, que produce un impacto grato cuando 
se visiona, deja buenas sensaciones en el espectador que 
lo acompañaría en su siguiente película Los amantes del 
circulo polar (1998).  La armonía con que el director juega 
con el espacio-tiempo de manera distinta construyendo 
una materia visual, que junto a la mística y el amor es el 
sentido de su cine.
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Novedad: El tema central de la película es la incomunicación, 
la incapacidad de amarse y de reflejar los sentimientos, 
expuesto a través de once historias donde trata diferentes 
aspectos del problema. La manera como está contada y 
estructurada ayuda a formar una nueva composición de las 
relaciones humanas y al mismo tiempo en la operación, 
el director, encuentra un estilo propio basado en la 
estructuración dramática de las relaciones interpersonales 
y familiares.  Construye una estructura narrativa que aporta 
elementos de valor a la capacidad de contar del autor, y 





recrea esta historia donde aparecen figuras polémicas y 
tan emblemáticas del Nazismo como Joseph Goebbels, la 
persecución a los judíos y el principio del holocausto en la 
noche de los cristales rotos y el tratamiento de los cíngaros 
en los campos de trabajo. La comedia tiene la virtud de 
ser crítica y punzante sin ofender. Recordemos La vida 
es bella (1997). Trueba sin abandonar la comedia, cuela 
contenido dramático, construyendo un híbrido interesante 
y puesto en imagen de manera sólida.
Impredictibilidad: La capacidad de conjugar en una 
película con bastante armonía, la comedia, típica de 
los 40-50, y el drama disfrazado como crítica, con la 
recreación histórica y del cine de la época, en una obra 
con bastante toques personales y sobre todo de homenaje 
al cine clásico.
Unicidad: La efectiva conjunción de la comedía y el drama, 
la recreación histórica y estética de la situación de la guerra 
y el cine, la capacidad de tratar asuntos coyunturales de la 
época, polémicos y delicados, y al mismo tiempo recrear 
el mundo del cine a través del mismo cine, conforman una 
obra personal con un alto sentido estético.
Sorpresa: El sentido estético y la conjunción genérica 
producen una experiencia estética importante en el 
espectador.  La película es entretenida, no es muy 
profunda pero sí crítica. La articulación del espacio-tiempo 
es responsable de que el goce estético constituya una 
experiencia única y demuestre el manejo del medio y los 
mecanismos de la imagen del director.
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Novedad: El director logra construir, con esta adaptación 
muy libre del libro de Juan Madrid, una historia sencilla, 
realista y sin ningún adorno, que cuenta las relaciones 
de varios personajes límites y decadentes, entre los 
que está un etarra casi renegado, que se enamora de 
un prostituta yonqui. Los elementos que más destacan 
a nivel de discurso son la construcción de un personaje 
complejo, contradictorio, con una moralidad distorsionada 
Impredictibilidad: Las once historias que conforman 
la película avanzan sin rumbo durante todo el metraje. 
El director se encarga de hacer una puesta en imágenes 
diferente para cada una, de acuerdo con el aspecto de la 
incapacidad de los personajes que este mostrando. Estos 
participan en varias historias y en cada una se muestra 
una faceta distinta, que refleja como somos en la medida 
que nos enfrentamos a los problemas relacionados con 
personas distintas. Al saber el rumbo final de la historia 
y de la película, se descubre que es una reflexión sobre 
el punto de vista que se tienen de las cosas, el de los 
personajes ante su carencia afectiva, y el del director, que 
le gusta tener una visión contrastada de los temas que 
explora.
Unicidad: El estilo característico de la película, esa 
tendencia a basar la propuesta narrativa en la estructura 
y en las relaciones que establecen los personajes que le 
gusta tanto al director, se convierte en un estilo personal, 
muy frecuente en el cine, pero como frecuente es único 
porque no responde a patrones ni fórmulas, sino que es 
personal e intransferible. En el caso de Ventura Pons la 
tendencia es su estilo y en Caricias (1997) construye una 
historia de desconsuelo y soledad, que tiene como vaso 
comunicante a las calles de Barcelona, y es un reflejo de 
la parte negativa que el pulso de una ciudad puede influir 
en la vida de las personas.
Sorpresa: El visionado de la película es una experiencia 
grata, aunque el tema y el discurso sea tan poco 
alentadores. Al percibir que detrás hay una marca fuerte 
y que no se puede alejar, por mucho que se empeñe, 
presenciamos un discurso de alguien que muestra su 
cuidad y sus visiones de las relaciones cuando van mal. El 
mayor goce estético se produce al presenciar que es una 
película de absoluta autoría.  
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y miembro de ETA. Aparte,  el grupo de secundarios es 
muy solvente a nivel de interpretación, y su construcción 
es profunda y compleja.
 El ambiente que crea en Madrid con una puesta en 
imagen sencilla, planos cortos evitando demasiado la 
ubicación espacial y la fotografía en tonos azulados, la 
transforman en un espacio sórdido, frío y desesperanzado. 
La secuencia final es el momento más fiel a las intenciones 
discursivas del director. El desenlace está planteado de 
manera muy expresiva a nivel de lenguaje y de puesta en 
serie.
 
Impredictibilidad: La decisión final del etarra crea cierta 
disyuntiva y falsa esperanza en el espectador. La posibilidad 
de redención y de rendición para salvar a la mujer que 
ama emociona y el hecho que lo más noble que pueda 
hacer por amor es morir con ella, denota que maneja un 
código ético comprometido con la causa, aspecto que el 
director había dejado abierto.
Unicidad: La construcción de la historia, la propuesta 
narrativa y el estilo presente, son muestras de la cualidad 
del director en las películas que tienen una temática áspera 
y controvertida. Su estilo es directo y parco, con una idea 
muy abierta del acto cinematográfico y creativo. Es muy 
dinámico y visceral, y a veces por eso no es muy acertado. 
En Días contados (1994), el estilo jugó a su favor logrando 
construir una historia con mucha carga dramática y fuerza 
creadora, excelente manejo de los actores y puesta en 
escena potente.
Sorpresa: La polémica que genera por el tratamiento de 
las historias de personajes decadentes como las prostitutas 
yonquis, los yonquis camellos, los policías malos y 
corruptos, en contraposición con el etarra que comparado 
con los otros parece bueno. Se encarga de dejar saber su 
condición cuando ya se ha creado simpatía con él. Esta 
estrategia produce un impacto importante de rechazo 
en el espectador, pero también una experiencia estética, 
dejando buenas sensaciones al final de la película. 
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4.2.5
Novedad: La puesta en imágenes de esta historia de aires 
costumbristas y de esas películas tímidas que hablan de 
algunos aspectos de la guerra civil sin tocarla de frente, 
es su mayor virtud. La capacidad que tiene el director de 
recrear una historia de época, marcada por la tragedia y los 
conflictos sentimentales ocultos de los personajes, con un 
lenguaje eficaz y expresivo, personal y único.
 En su corta filmografía ha logrado establecer marcas 
que lo identifican y lo distancian del resto de directores 
peninsulares. La tendencia a buscar historias ásperas y de 
difícil digestión, desde la mirada de un niño o de adultos 
que les pesa el pasado, que les persigue para rendirles 
cuenta. Aparte de un exquisito y muy fino estilo narrativo y 
una potente puesta en imágenes.
Impredictibilidad: La presencia de la muerte y cómo está 
mostrada en pantalla, le atribuye esta cualidad al presenciar 
las imágenes que por su impacto, fuerza y crudeza 
constituyen una nueva creación. Primero, los fusilamientos 
vistos desde la mirada atónita de tres niños. Segundo, el 
asesinato de Julián Ballester a manos de Paul que comienza 
como una pelea infantil de patio de colegio y se convierte 
en un cruel acto homicida, siempre ver morir a un niño en 
pantalla perturba. Tercero, el suicidio de Paul y la puesta en 
escena con expresivos movimientos de cámara. Y cuarto, el 
asesinato de Ramallo a manos de su enamorado platónico 
y perturbado Manuel Tur.
Unicidad: El planteamiento general de la historia, la puesta 
en imágenes, y la puesta en serie que utiliza el director, 
permiten que se establezcan marcas de autoría y estilo en 
un lenguaje complejo y profundo. La solvencia narrativa 
de Villaronga lo convierten en uno de los directores más 
personales del cine español a nivel de lenguaje.
Sorpresa: La secuencia final, la del asesinato de Ramallo 
está rodada con mucha crudeza y violencia directa, 
además de abusos sexuales. El impacto que produce en el 
espectador, a pesar de causar rechazo, es una experiencia 
estética muy poderosa. La realidad es que esta secuencia 
contiene un alto grado de conectividad y expresividad, 
que además de conformar el estilo del director, le ofrecen 
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 En numerosos estudios se ha hecho evidente la presencia 
de  ciertos rasgos de la personalidad que permiten la 
ausencia de convencionalismos, más que con las cualidades 
de lo original. Guilford (1977) plantea la cuestión de 
si la originalidad 
es una función del 
temperamento, más 
que de los objetos 
producidos.  
 Está claro que en 
el proceso creativo, 
la creatividad y sus 
cualidades deben 
aparecer como expresión 
de la personalidad, 
sino no habría autoría. 
La persona que 
hace la búsqueda y 
encuentra relaciones 
en sus experiencias 
es creadora. La 
personalidad artística 
es la expresión de la 
personalidad del autor. 
Pero también está el 
manejo técnico, por 
donde fluye el lenguaje 
y aflora el estilo. Sin 




 Los planos estructurales, el de contenido y el de 
expresión, es donde los directores dejan constancia de su 
lenguaje de expresión y el contenido de lo que expresan 
adquiere valor por la construcción, la experiencia estética 
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o simplemente por la sensación de que algo está bien 
narrado.
 Los autores cinematográficos lo son por su estilo en 
el lenguaje, que está definido por sus características 
de personalidad, sus gustos, aficiones, influencias y 
referencias, es decir, su bagaje cultural. También lo son por 
el contenido de sus historias y cómo las ponen en imagen, 
en escena, en cuadro y en serie. Todas estas herramientas 
son más o menos originales y esto es la medida de valor 
de la creatividad. Al mismo tiempo, el ser flexibles les 
permite generar diferentes planteamientos, propuestas 
y asociaciones en el lenguaje, que casi siempre es la 
adaptación. Esta determinación los convierte en autores.
 Fernando León de Aranoa decía en una entrevista que 
creía que la novedad en el cine es la que cuenta nuevas 
cosas. Eso no significa que las cosas en sí tenga que ser 
nuevas, sino que la mirada sobre ellas lo sea. (Ponga, 
Martín, Torreiro.2002:254)
 Adjuntamos este gráfico que muestra en que medida 
son originales los directores, uniendo todas las cualidades 
antes comentadas  en su sólo criterio de originalidad.
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4.2.6 LA ELABORACIÓN COMO CUALIDAD CREATIVA
 Al hablar de este concepto es inevitable hacer algunas 
consideraciones necesarias para poder profundizar en 
la importancia que tiene dentro del proceso creativo 
cinematográfico. Se tendría que hacer una reflexión sobre 
la realización, a nivel teórico y con algunos matices técnicos. 
No se pretende ni se puede hacer un estudio minucioso de 
los aspectos técnicos de la dirección cinematográfica, para 
eso hay manuales y guías que explican las claves técnicas 
del proceso creativo de elaboración, que es el de dirección. 
Muchas veces al director se le enseña guión, iluminación, 
montaje y producción como si fuera a dedicarse a ese 
oficio. Se le enseña de todo, menos lo que concierne 
realmente a la dirección. (Català. 2001:30)
 En esta investigación se ha comentado abiertamente 
algunos aspectos importantes de la elaboración, que 
inevitablemente se retomarán como reflexión teórica y 
práctica de una parte del proceso creativo cinematográfico 
que es la creación de imágenes, la forma final del producto, 
donde el proceso creativo-guión confluye con el de la 
película, y que inmiscuye a un responsable inmediato que 
es el director.
 La realización cinematográfica involucra el proceso de 
convertir en imágenes las ideas, conceptos y situaciones 
planteadas en el guión; el convertir las ideas en un soporte 
material y visual que es la película. Es un proceso en el que 
intervienen un buen grupo de profesionales que cumplen la 
función de dar forma a los aspectos planteados en el guión. 
Antes se hablaba de siete departamentos donde cada jefe 
(productor, director de fotografía, etc.) organiza el trabajo 
en función de las directrices que han pactado con el director. 
Juntos van organizando el trabajo en sus tres fases, una 
vez que el guión está listo, preproducción (preparación), 
producción (rodaje) y posproducción (montaje).
 En esta operación se establecen múltiples autorías, en 
el sentido que cada departamento conlleva un proceso 
creativo específico que está determinado por un patrón 
de trabajo. Recuerden cuando se hablaba de los tipos de 
creadores, donde cada quien tiene su función y el director es 
el creador esencial. En el proceso creativo cinematográfico 
hay un creatividad colectiva y un autor individual.
 La relación que se establece entre el director y el autor 
responde a consideraciones que tienen que ver con la 
personalidad creativa y la capacidad técnica. Su trabajo es 
una fusión de las dos, el conocimiento técnico de todos los 
procesos debe ser amplio y certero para que sea posible 
la aplicación de las ideas y conceptos por medio de las 
herramientas expresivas y el lenguaje. Català (2001) 
explica que el trabajo creativo de un director no constituye 
sólo una operación de conocimiento de la operatividad 
técnica del instrumento, sino en la capacidad de descubrir 
posibilidades expresivas, estéticas e ideológicas que la 
funcionalidad del aparato contiene. Lo que Flusser (1990) 
expuso como pensamiento técnico y la tesis sobre la 
imagen técnica que es la producida por el aparato.
 En cine la elaboración es sinónimo de realización, que 
es el proceso creativo de dar forma visual a las ideas y 
conceptos plasmados en una hoja de ruta conceptual y 
narrativa que es el guión. El director es el guía intelectual 
y técnico de todo el proceso. La dirección cinematográfica 
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es la elaboración del proceso creativo película. Así como el 
guión lo es para el proceso creativo-guión. Esta operación 
viene de la Idea creativa y Proceso creativo película, que 
implica serias consideraciones prácticas y el mayor reto de 
aplicación técnica.
 La personalidad del director es determinante porque 
intervienen varios factores de la creatividad que permiten 
que sea una expresión de su personalidad. Para construir 
este proceso que empieza en la idea creativa, que se 
convierte en guión y luego en película, es necesario una 
conducta creativa. En el gráfico nº8  recopilado de Guilford 
(1977) se han expuesto tres factores importantes: 
Fluidez, de asociación y expresión, necesaria para la 
producción artística. Flexibilidad, adaptativa como un 
tipo de originalidad y Elaboración, como la capacidad de 
tratar algo minuciosamente.
 La persona creativa debe ser capaz de extraer o 
encontrar estructuras en sus experiencias para que se 
pueda producir el encuentro con la elaboración, que lleve 
a la conectividad y a la expresividad de la película. Si no 
sucede, partiendo de que es un asunto de procesos y no 
de ideas, el problema estaría en el intermedio entre la idea 
y el producto. Sería un asunto de creatividad productiva 
final, del producto que llegará a las salas. 
 En todo el proceso creativo hay elaboración, que se 
produce por etapas, a manera de planificación. La verdadera 
elaboración ocurre en el momento de rodaje, cuando en 
verdad la puesta en imagen debe ser la expresión de las 
ideas, la confluencia entre la creatividad y la técnica, que la 
establece el director.
 El esquema propuesto refleja el vínculo entre Autor 
(director), lenguaje, técnica y elaboración que 
juntos simplificaban el proceso de creación de una 
obra cinematográfica. Igualmente el proceso se ha 
esquematizado basando en los conceptos de idea y 
procesos creativos-guión y película, y la confluencia entre 
la creatividad y la técnica.
 La imposibilidad de poder ofrecer datos que demuestren 
si la confluencia se ha producido o no, dirige la atención 
hacía la narrativa como análisis más propicio para el 
estudio de la elaboración como cualidad creativa. Sólo 
es posible evaluar la elaboración visionando el trabajo 
de los directores, del análisis de sus películas, la puesta 
en imagen en cuanto a lenguaje y técnica. En este caso 
es evidente que la elaboración cinematográfica, como un 
proceso técnico de poner las imágenes en un eje espacio-
temporal implica un lenguaje y un manejo de la técnica. 
 El director cinematográfico utiliza para la elaboración 
de una película herramientas mínimas para expresarse 
que, por un lado le vienen ya dadas del guión, y por otro 
tiene que desglosar para poder construir la narración. El 
lenguaje mínimo utilizado sería la expresión simple de la 
estructura narrativa, el plano, la escena y la secuencia.
 Antes se deben hacer ciertas aclaraciones básicas que 
muchos teóricos, analistas y la misma gente de cine se 
empeña en establecer una frontera difusa entre la escena 
y la secuencia, incluso en ocasiones se confunde como si 
fuera lo mismo.
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 El plano es la unidad mínima de expresión, producida 
por el aparato que es la cámara, que tiene una duración 
(tiempo) determinada por el director y está ubicada en 
una escenario (espacio) específico acorde con el desarrollo 
del relato. Una de las primeras tareas que debe hacer un 
director es ubicar la cámara, así determina el encuadre, 
que es la porción de realidad de la acción que se va a 
narrar. Lo que está dentro del encuadre es el campo, lo 
que se ve, y en función de la situación espacial en que 
estén los actores con respecto a la cámara, se determina 
la escala. Al igual que por la angulación y las líneas de 
fuga se obtiene la perspectiva.
 Aumont (1985:14) clasifica los planos según su tamaño, 
movilidad y duración. El tamaño va en función de la figura 
humana. Es una convención que jerarquiza el nombre del 
plano según la porción del cuerpo humano que muestre. 
(Primer, medio, americano, general, etc.) La movilidad la 
determina el desplazamiento del aparto en función de la 
acción (Dolly, travelling, grúa) y del personaje y demás 
objetos, o en función de los movimientos dentro y fuera 
del campo cuando la cámara está fija. Y la duración 
determinada por el tiempo que el plano aparece en 
pantalla, sea muy corto o muy largo.
 La relación del plano con respecto al rodaje y al montaje 
es distinta. El director rueda un numero de planos que 
necesita para construir la noción de continuidad de una 
acción, con un duración más larga de lo que necesita. 
El plano en el montaje adquiere su verdadero valor, al 
otorgarle el tiempo real y definitivo, y la sucesión de estos 
en el tiempo forman un ritmo final.
 La cuestión de la escena que en el análisis del film se ha 
dejado a un lado en detrimento de la secuencia, aunque 
en los manuales de guión si se hacen una distinción 
clara entre escena y secuencia. Varios autores los han 
conceptualizado, creando aún más confusión terminológica 
como bien explica Català (2001:198-204). Syd Field(1979) 
hace una descripción clara de los dos términos y explica 
sus diferencias. Al igual que Mckee (2002) que coincide 
con la primera en la base, aunque con un sentido distinto. 
Cuando se habla de la forma del guión, se escribe el lugar 
(INT/EXT) y el tiempo (DÍA/NOCHE) de la escena, no de 
la secuencia, aunque en España se emplea el término 
secuencia como si fuese escena. En Estados Unidos 
los guiones se escriben utilizando el número para cada 
escena y se entiende que la separación entre secuencias 
ocurre cuando hay una transición específica o cambio de 
situación clara, consideraciones técnicas que poco ayudan 
en la lectura del guión literario, pero que es producto de 
las tendencias cada vez más en boga de hacer un híbrido 
entre el guión literario y el técnico. 
 Por tanto, la escena es una unidad individual espacial 
de acción donde ocurre algo, el espacio donde sucede. 
Tiene una relación vinculante entre espacio y tiempo 
(Field. 1979), una acción se desarrolla en un lugar y a una 
hora del día. Para la planificación del rodaje (elaboración) 
es importante saber estos datos para localizar los lugares 
donde se llevará acabo el rodaje. Si una acción ocurre en 
distintos lugares, serán distintas escenas, el cambio de 
lugar significa cambiar de escena. Al igual que esa acción 
ocurre en un mismo lugar pero cambia la hora del día, 
será otra escena. Es decir, lugar y tiempo es lo principal 
para construir la escena, y es importante diferenciarlas 
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porque el equipo de arte y escenografía tendrán que 
saber cuántos decorados (espacio físico escenográfico) 
deben construir o cuántos decorados naturales deben 
ambientar. El problema parece que surge porque en la 
fase de montaje el concepto de escena pierde valor en 
contraposición a la secuencia. Al montador le interesa 
saber si una secuencia funciona dramáticamente, si 
cuenta algo de valor, y  si hay continuidad en las acciones 
dentro de la historia.
 
 La secuencia es una serie de escenas vinculadas con 
una misma idea, unidad de acción dramática unificado 
por esa idea (Field. 1979: 86). Es un bloque informativo 
y a veces expresivo formado por una serie de escenas, 
cambios de lugar y tiempo, y un número de planos, con 
escala y perspectiva distinta.
 Desde otro enfoque, podría ser el bloque informativo 
formado por una sucesión de escenas y planos con un 
significado especifico. Por ejemplo, la secuencia de la 
muerte de Esteban en Todo sobre mi madre (1999) que 
va desde la noche de su cumpleaños hasta el día de su 
muerte, formada por varias escenas, en el salón de su casa, 
su habitación, el trabajo de Manuela, la cafetería frente 
al teatro, la fachada del teatro, el teatro y la calle. Esta 
secuencia significa dentro de la película la presentación de 
los personajes, la justificación del nombre de la película, 
el conflicto principal de Esteban y de Manuela, y el futuro 
vínculo que se formará entre Manuela y Huma.
 Por supuesto, que pueden existir muchas combinaciones. 
Secuencias cortas y largas, planos secuencias, varias 
secuencias en una escena o una secuencia con muchas 
escenas, muchas veces determinadas por el movimiento 
de los actores.
 Para elaborar todos estos aspectos básicos existe 
un término francés,  el découpages, que tiene muchas 
connotaciones. El lenguaje de un director, visto como 
un vocabulario según Burch (1970), refleja de manera 
significativa su modo de ser y de concebir el cine. El 
término découpages, al que se refiere Burch tiene tres 
sentidos. El découpages como la última fase del guión, el 
guión técnico. La segunda es la planificación del guión, 
descompuesto en planos, escenas y secuencias. Y la 
tercera, que tiene relación con la segunda, que sería 
descomponer el espacio y el tiempo de una película, 
como una gran planificación que se refiere a la factura 
final de la obra acabada.
 El découpages es la convergencia de un découpage 
del espacio (o más bien una sucesión de découpages 
del espacio) realizado en el momento del rodaje, y de 
un découpage del tiempo, previsto en parte en el rodaje 
y concluido en el montaje. Por esta noción dialéctica se 
puede definir (y por tanto, analizar) la factura misma de 
un film, su devenir esencial. (Burch.1970:23)
 Con esta definición se entiende que analizar las 
relaciones que se establecen entre dos planos, como base 
mínima, relaciones de continuidad con diferentes recursos, 
establecidos en el montaje, como el corte simple, las 
cortinillas, etc; como transiciones temporales. También 
entre dos escenas y dos secuencias con las mismas 
implicaciones.
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 El concepto de découpages planteado por Burch (1970) 
establece de alguna manera la puesta en imagen, como 
planificación práctica en el rodaje, como aproximación al 
lenguaje que puede visualizar un director, y por último, 
como definición y comprobación de los recursos expresivos 
en el montaje. Aumont (1990:58) habla de découpages 
analíticos y los esquematiza según la duración de los 
planos, la escala, los movimientos, el montaje, la 
banda sonora y la relación imagen/ sonido, muy 
útiles para el análisis.
 En la puesta en imagen se establecen conexiones 
espaciales  y temporales. Con la puesta en cuadro se 
establecen los planos, los encuadres, las escalas, el 
eje, el campo y la perspectiva. La puesta en escena, los 
lugares y tiempo donde se desarrollarán las acciones, los 
movimientos y los escenarios. Y con la puesta en serie, 
la organización de las secuencias consecutivas, montaje, 
tipos de montaje y sencillamente el tiempo. Esta conexión 
espacio temporal la establece el director y está regida por 
su forma particular, enfoque específico y mirada singular, 
elementos que juntos forman un estilo, que ve en la 
elaboración la plataforma de realización.
 Entonces la construcción cinematográfica sería una 
mezcla de espacio construido, escena, lugar y tiempo 
de la escena, más tiempo representado, secuencias y 
secuencias en serie, tiempo definitivo.
 Esto se acerca al pequeño gráfico expuesto para 
describir la elaboración como potestad del director, donde 
incluye la relación con la planificación y metodología para 
la creación de una película.
 Ahora para determinar el grado de elaboración de las 
películas de la selección de 16 directores, se ha decidido 
utilizar el inicio, las primeras secuencias que muestran 
el planteamiento de la historia para poder  así hacer un 
aproximación a la elaboración.
 Llegado este punto, donde se ha explicado por qué 
y en qué aspecto son flexibles y originales, y también 
autores, resulta difícil descubrir que no existen en estás 
operaciones un alto grado de elaboración. Su relación 
con la capacidad expresiva del autor, el lenguaje propio 
y los mundos que son capaces de crear en sus películas 
es notable. El proceso es una experiencia del autor, que 
involucra su personalidad artística, ambiente y entorno. 
Así, como decía Maslow (1983), la obra creativa (película) 
es el resultado de un proceso personal donde el autor se 
autorrealiza porque logra expresar sus valores, ideología 
y su mundo personal en una película.
 El planteamiento de una historia, y sobre todo, en 
las primeras secuencias refleja el devenir de la película. 
Abre las puertas para que el contenido y el discurso 
fluyan. Permiten el desarrollo minucioso de las ideas y los 
conceptos. Si la idea en el planteamiento inicial no está 
bien sintetizada implica que habrá un retraso narrativo 
porque en algún momento se tendrá que explicar de qué 
va la historia y cuáles son las intenciones en cuanto al 
contenido y la expresión de la película.
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Es la primera secuencia de la película, pero 
realmente es un prólogo que hace el director 
que recuerda, un poco, a la trilogía de los 
colores de K.Kieslowski y las relaciones de 
historias que establece entre las tres películas. 
La historia de Todo sobre mi madre comienza 
en la secuencia siguiente. Esta situación y el 
personaje de Manuela están extraídos de La 
flor de mi secreto (1995).
El director recrea una situación sin ningún 
foco de interés, que además hará hincapié 
en ella en las siguientes secuencias. Cuando 
descubrimos que Manuela se tiene que 
enfrentar a la misma situación pero ahora 
como doliente, se justifica este prólogo. 
El uso de estrategias de este tipo es muy 
común en el cine del director. Prólogos 
clásicos, insertos a mitad de película, como 
flash back que igualmente sirven de prólogo 
argumental, o citaciones y alusiones. Son una 
marca en su elaboración, en su manera de 
construir las historias.
Además, este prólogo es sólo una justificación 
que obtendrá mayor profundidad con las 
siguientes secuencias hasta la muerte 
de Esteban, que es cuando realmente se 
desarrolla el conflicto y las historias con estos 
antecedentes de fondo. 
Primer plano de Manuela
Movimientos de cámara en una U.C.I
Plano. Conjunto. Manuela 
Informa que va a llamar 
Plano. Referencia Manuela
Plano medio de Manuela Plano medio de Mujer Primer plano de Manuela
Plano medio de Mujer Detalle carpeta Detalle carpeta
PEDRO ALMODÓVAR. TODO SOBRE MI MADRE (1999) 
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Ciertamente esta es la primera acción 
dramática de la historia. Es la primera 
secuencia que termina cuando Manuela le 
regala Música para camaleones a Esteban en 
su cumpleaños. Nuevamente una citación, 
la referencia a la película que da nombre 
a las dos historias, la de Almodóvar y la 
de Esteban. Sin contar las dos siguientes 
secuencias, la de la dramatización y la del 
teatro y muerte de Esteban, el director nos 
ofrece un planteamiento, que en este punto, 
ya posee bastante profundidad. Se percibe 
muy meditada y planificada. Y la puesta en 
imagen, llegado este punto, es de mucho 
valor estético.
Plano medio de Manuela 
en la cocina
Plano medio de Esteban en 
el salón frente a la TV
Plano pantalla de TV Primer plano de Manuela Plano medio de Esteban en 
el salón frente a la TV
Plano de conjunto de 
Manuela  y Esteban
Plano detalle del lápiz 
mientras Esteban escribe 
el título de su ensayo 
Plano de conjunto de 
Manuela  y Esteban con 
referencia de la TV
Plano pantalla de TVPlano de conjunto Manuela 
y Esteban
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Esta secuencia es un antecedente diegético, como la primera lo es extra diegético. 
El director nos muestra la situación donde Manuela actúa como madre que acaba de 
perder a su hijo, para luego ponerla en la misma situación, aunque ahora real (ficción 
dentro de la ficción), elaborada con planos con movimientos bruscos.
La construcción de esta secuencia es de una expresividad impresionante. A nivel de imagen es 
como si Huma (icono de la diva) estuviera observando detenidamente a Esteban. Además de 
ser doblemente premonitorio, de la muerte de Esteban y la amistad que surgirá entre las dos 
mujeres, unidas por una perdida y por una obra de teatro.
La puesta en imagen es muy potente y estética. La presencia de Huma en la valla como un tercer 
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A la salida del teatro Esteban es atropellado 
mientras intentaba tener una autógrafo 
de Huma Rojo. Hay un cruce de miradas 
entre Huma, desde el taxi, y Manuela y 
Esteban bajo la lluvia. El plano cuando 
Manuela aguarda alarmada a su hijo que 
corre tras Huma es un movimiento que 
la deja abandonada y desolada. Luego 
del atropello, el director ralentiza el 
movimiento y se escucha los gritos de 
Manuela (auriculización), que pide ayuda y 
llora por su hijo bajo la lluvia.
Parece irónico que esta acción sea la misma del principio aunque ahora es 
Manuela la madre. Probablemente hubiese tenido el mismo valor dramático 
sin la primera, pero la necesidad de ser auto referente  demuestra la 
envergadura de la obra del director.
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ALEJANDRO AMENÁBAR. TESIS (1996) 
Voz en Off operario Renfe 
Plano del vagón
Plano medio operario Plano medio de Ángela Título Plano medio de Ángela
Plano con Punto de Vista 
de Ángela
Plano medio de Ángela Plano medio de Ángela Plano americano de Ángela 
que se aparta de la fila
Contraplano Plano General de las 
personas en el andén
Plano medio de Ángela Plano con Punto de Vista 
de Ángela
Plano de conjunto
Plano con Punto de Vista 
de Ángela
Plano medio de Ángela en 
contrapicado
Plano medio de Ángela en 
contrapicado más cerca
Plano con Punto de Vista 
de Ángela
Plano medio de Ángela
Plano con Punto de Vista 
de Ángela
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La secuencia de inicio es la que usa el director para poner los créditos y mostrarnos a Ángela. Regularmente es un 
trámite, pero el director la usa para contarnos una curiosidad excesiva y casi morbosa del personaje por la violencia. 
El primer plano de la secuencia es un fondo negro con la voz del operario de RENFE que anuncia que ha habido un 
accidente, han arrollado a un hombre. El 7º plano es un Punto de Vista de Ángela, al igual que el 9º. El director lo 
usa para mostrar cuando el personaje se separa de la fila para mirar el cadáver en las vías. Ángela está nerviosa y 
excitada.
Los planos 15º,17º y 20º son de nuevo Punto de vista de ella que se acerca hasta las vías, justo antes de poder ver 
el cadáver es apartada por un agente de seguridad. Es el primer minuto de película y no sabemos que va a ocurrir. La 
tensión que se crea con esta secuencia, prepara el terreno para el suspenso del final. La elección del Punto de vista es 
clave para la relación que se establece entre el personaje de Ángela y el espectador.
 Ángela se entrevista con Figueroa por su tesis sobre la violencia 
televisiva. Sencillos planos/contraplanos pero le dan sentido a la 
secuencia anterior y justifican el nombre de la película.
 Ángela contacta con Chema, un compañero 
de clase freaki que colecciona películas 
violentas, pero este se niega a ayudarla.
 En la cafetería elabora un juego narrativo 
entre las miradas de los personajes, sus 
respectivos puntos de vista y su auriculización. 
Ella escucha música clásica y el rock pesado.
La construcción de esta secuencia es muy interesante 
porque está repartida entre varias escenas que van 
creando mucha tensión hasta que muere Figueroa. El 
aspecto misterioso de Chema y el aire asustado pero 
dispuesta a enfrentar sus miedos de Ángela, va dando 
forma a la intensión del director. Ella es la espectadora 
ideal de las películas de suspenso, siente mucho miedo, 
pero la adrenalina es más fuerte.
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La tensión que se crea en la 
entrada y habitación de casa de 
Chema es una pista falsa muy 
común en el género. El director 
crea un ambiente oscuro y 
sombrío donde el único objetivo 
es que Ángela vea las películas 
violentas y se haga amiga de 
Chema.
Nuevamente varía entre el 
punto de vista del personaje y 
el de la cámara, formando una 
pauta en la elaboración que será 
determinante en el desenlace 
de la historia y en la riqueza 
visual de la película. Al igualar 
la figura del espectador a la 
mirada de Ángela, nos impulsa a 
experimentar con ella todos los 
miedos, sobresaltos y temores 
que experimenta el personaje. 
Cuando empiezan a ver la 
película construye un paralelismo 
narrativo entre esta escena y 
la de Figueroa buscando las 
películas violentas. Genera 
mucha tensión que todavía no ha 
llegado a su nivel más alto que 
es cuando Ángela descubre a 
Figueroa muerto y roba la cinta 
que escucha en su casa.
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Ángela reflexiona sobre el incidente del tren y le pregunta 
a Chema si ha visto a un muerto. Es un antecedente de la 
muerte Figueroa. Al día siguiente ella verá a un muerto.
Figueroa va a la Videoteca a buscar las películas que le 
pidió Ángela
El mismo montaje paralelo que 
termina la secuencia con el final de 
la película y Figueroa entrando a 
ver la película que se robó, que lo 
matará.
Figueroa descubre el pasillo secreto y el cuarto de la 
películas snuff.
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VICENTE ARANDA. AMANTES (1991)
Título Travelling a lo ancho de la iglesia mientras se escucha la misa
Primer plano de TriniPlano medio de los hijos 
del general que cuida Trini
Travelling de plano general a plano medio de Paco en el batallón
Plano P.V de Paco.
Plano medio de Trini
Plano medio de Paco Plano General de los 
comandantes y sus esposas 
Planos varios de Paco el día que termina la “mili” en el 
cuartel
Planos varios de Paco hablando con el comandante para quien sirve Trini. Soldados que también terminan el servicio y se reúnen con sus familiares
En esta corta secuencia hablan del porvenir a partir de ahora. Se notan muchas expectativas de Trini con que Paco encuentre trabajo y puedan 
casarse. 
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Al salir del cuartel, Trini le da a Paco la dirección de una habitación en alquiler para que vaya a verla y se instale de una vez.
Paco conoce a Luisa y le alquila la habitación. Todo lo 
anterior es una parte del triángulo que pretende establecer 
el director. Hay solvencia narrativa en la elaboración, 
pero sin adornos. Se percibe que Paco no quiere trabajar 
demasiado.
El comandante le consigue un contacto para trabajar a 
Paco.
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Sólo dura un día. El trabajo duro no es para él.
Paco aguarda en el rellano de la escalera a que llegue Luisa porque olvidó las llaves. Elipsis narrativa con un fundido 
hasta que llega Luisa.
Luisa le invita una copa y se le insinúa, proposición que 
el joven no puede ni quiere rechazar.
      Hasta este 
instante han pasado 
15 minutos. En este 
punto el director logra 
establecer el triángulo 
del conflicto central 
de la película. Las tres 
primeras secuencias 
son para presentar los 
personajes y plantear 
la situación, poniendo 
a Paco en el medio. 
Aranda muestra 
una gran variedad 
de recursos para 
establecer la relación que se presentará entre las dos mujeres. 
Un hombre inseguro de lo que quiere frente a dos mujeres con las 
ideas muy claras. Trini, muy noble e inocente. Luisa, ambiciosa 
y mala. La puesta en imágenes es clara y refleja con mucha 
expresividad la intención del director y como va construyendo el 
universo donde habitan las pasiones.
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MONTXO ARMENDÁRIZ. HISTORIAS DEL KRONEN (1995
Panorámicas de la cuidad al atardecer. Sonido ambiente e inserto de sonido de gente, radios de taxis, emisoras de radio.
Paneo de la calle hasta la fachada de la cervecería 
Kronen
Fundido sobre la misma imagen hacia la noche, sigue el sonido. Fachada del 
cervecería Kronen
Plano de la ciudad Fachada del cervecería 
Kronen
Plano medio de espalda de 
Carlos que entra al local
El planteamiento inicial quiere presentar el bar como núcleo de acción de un 
grupo de jóvenes. Al terminar la secuencia con el personaje de Carlos, que es 
el líder y el más conflictivo del grupo, marca una señal de su protagonismo y de 
su implicación en el desenlace. Las siguientes secuencias muestran una noche 
de fiesta y excesos de los jóvenes, hasta que entran en un edificio en obras, 
suben por los andamios y Pedro decide irse. Hay un diálogo entre Robert y 
Miguel sobre la situación de Pedro, que se nota débil y manipulable. El director 
da la información justa, que pasa desapercibida, sobre Pedro, que es diabético 
y le falta un riñón, que será lo que servirá de fondo para su muerte tan extraña 
producto de los excesos que sufre el personaje. El director es proclive a elaborar 
sus películas con un planteamiento muy largo que termina en el clímax sin pasar 
por el nudo.
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MARIANO BARROSO. ÉXTASIS (1996)
Travelling.izq a derch. Hasta que se ve al fondo la fachada de una tienda, un 
coche entra en plano. 
Plano.Int. coche en movimiento con 
referencia del personaje
Plano coche aparcando Plano medio de Robert 
con fondo supermercado
Plano medio dentro coche 
que mira hacia la tienda
Plano americano de Ona 
que mira a Robert
Plano medio de Robert que 
mira a Ona expectante
Primer plano de Ona que 
pone el cartel de cerrado
Primer plano de Robert 
que se pone el pañuelo
Primer plano de Max que 
cuenta en voz alta
Primer plano de Ona que 
sigue contando
Plano de medio de Robert 
que entra a asaltar
Plano general de los 
empleados de la tienda
Plano general. Empleados 
tienda y atracadores
Plano detalle de los pies de 
Ona que tira a su padre
Plano medio del dueño 
que cae al suelo
Plano medio contrapicado 
de Ona
Plano medio del padre 
desconcertado por su hija
Primer plano de Max que 
mira a Robert
Primer plano de Robert Plano medio del padre que 
entrega llaves de la caja
Plano de conjunto. Ona 
le tira las llaves a Robert
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Plano de Robert abriendo 
la caja
Plano Medio de conjunto de 
Ona que besa a su hermano
Plano General de Ona que 
sale corriendo de la tienda
Plano Medio de Ona que 
corre hacia el coche
Plano Medio de Ona que 
entra al coche
Plano de los tres en el coche. 
Ona mira a hacia la tienda
Plano del coche que se 
marcha. Sale de cuadro
La primera secuencia además de contar el robo de la tienda 
de los padres de Ona, sirve para que en el atraco, el director 
por la elaboración de la secuencia, nos cuente quién es cada 
uno en el grupo. Por la escala de planos, el eje de miradas y 
el comportamiento se deduce que Robert es el líder, que Ona 
está enamorada de él, sino no robaría a su familia, y que Max 
es el chico influenciable. En este plan el director resumen la 
descripción de los personajes que luego en las siguientes 
secuencias  explicará las intenciones y el plan para robar a sus 
familiares y con el dinero montar un negocio. 
La tercera secuencia es cuando intentan robar al tío de Robert. 
Lo hacen Max y Ona, Robert espera afuera. Se entiende la 
influencia de Robert en el grupo, ya que no se expone con su 
tío y si convenció a Ona de traicionar a su padre. Max es herido 
y cae preso. El director nos ha contado que Max tiene un padre 
que es rico y al parecer actor; y que Max tienes una marca de 
nacimiento como su padre. (los ojos de dos colores)
La secuencia cuando Robert visita a Max en la cárcel es cuando 
se produce el cambio de identidad. Robert ahora es Max, se ha 
puesto unas lentillas e irá a embaucar al padre del preso para 
robarle el dinero. En esta se genera el conflicto y empieza la 
película argumentalmente. Lo anterior es un antecedente claro 
para describir a los personajes y poder hacer el cambio de 
identidad, que es la clave dramática que mueve a la película.
El director argumenta el cambio de manera convincente y 
termina la secuencia con un detalle de los ojos de Robert con 
la marca de identidad que hará que su supuesto padre crea que 
es él. Es un comienzo muy dinámico, en tres minutos el director 
junta un gran número de planos de corta duración que le dan un 
buen ritmo a la secuencia.
Plano del coche que entra 
a cuadro y levanta polvo
Título
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Bigas Luna. LA TETA Y LA LUNA (1994)
Títulos y créditos. Imágenes muy simbólicas de Estrellita como un regalo saliendo de una caja. 
Voz off de Tete que cuenta quién es y su obsesión. Imágenes de los Castells de Catalunya. Voz off. Tete es un enxaneta con un reto, lograr coronar 
el Castells pero tiene miedo.
El padre lo anima y Tete quiere que su padre este orgulloso de él. Lo intenta pero no puede. Voz off. Imágenes de cómo forman la base para que 
Tete vuelva a intentarlo.
Voz off. Tete comienza a subir de nuevo. Se escucha la música típica. Voz off. Tete mientras sube describe a sus amigos del castells. El charnego, su 
rival.
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Voz off, Plano cenital del Castells. La novia de Estalone. Tete le toca las tetas, su gran obsesión. Voz off. Tete no logra coronar el Castells y ser un 
buen enxaneta. Todos lo animan
Voz off. El Castells se viene abajo por segunda vez. Ahora le toca al otro grupo. Voz off. Tete se entristece y se compara con el otro enxaneta que 
es más rápido que él.
Comienza a formarse la base del otro grupo. Suena la música. Voz off. El enxaneta comienza a subir rápidamente 
Voz en off. Tete observa su derrota y como mantean al otro enxaneta y el padre lo anima para la próxima  
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Tete y su abuelo conversan en la playa. Le enseña a hacer Pa amb 
tomaca. Referencia mediterránea. 
Tete cree que su hermano recién nacido es su enemigo porque le ha 
quitado la teta llena de leche de su madre. Necesita encontrar una nueva 
sólo para él y fantasea con buscarla. Quiere leche de una teta
La capacidad de fábula de Tete es muy grande. Cree que todas las noches 
su padre llena a su madre de leche, y ella se la pide a gritos.
Bigas Luna logra en estos seis minutos que dura la 
secuencia de los Castells construye una mezcla entre las 
tradiciones culturales y la capacidad de fabulación de un 
niño, con una puesta en imagen a mitad de camino entre 
el documental y la ficción. La historia es circular, termina 
con una secuencia de los Castells, sólo que al final Tete 
lo corona y obtiene la teta de Estrellita y luego la de su 
madre que dice que está más rica. 
La capacidad de fábula del director está muy bien 
representada en esta película, tanto a nivel del plano de 
contenido como del de expresión.
Las siguientes secuencias representan la búsqueda de Tete 
de su teta, al verse desplazado por su hermano. Sueña 
con encontrarla, y busca sin pausa hasta que encuentra a 
Estrellita.
En el fondo Tete no quiere dejar de ser niño y su inocencia 
es válida para que el director construya una propuesta de 
imágenes potentes, con la carga iconográfica más alta de 
todo su cine, en perfecta conjunción con la historia.
Nuevamente Tete y su abuelo en la playa pescan en la noche. Tete 
fantasea con ir a la luna y coronarla con la bandera de su país  y se 
propone encontrar su teta, y tiene una elegida que se llama Estrellita.
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ICÍAR BOLLAÍN. FLORES DE OTRO MUNDO (1999)
Secuencia de planos de un bus que transita por una zona árida. Título
Interior del bus. Un grupo de mujeres  animan el viaje con 
conversaciones
Unas mujeres comentan sobre otras mujeres extranjeras en tono 
despectivo. Paneo desde el fondo del bus hasta la punta.
Mujeres dominicanas hablan sobre 
hombres. Patricia esta preocupada 
por sus hijos. 
Inserto hijos de 
Patricia
 Secuencia de planos de un bus que transita por una zona árida. 
Marirrosi escucha mientras una mujer cuenta un chiste
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Llegan al pueblo y hay mucha expectación. Todavía no sabemos a qué van al pueblo, pero son recibidas como 
invitadas de honor
Las mujeres se alborotan porque todo el pueblo las espera. Por un 
comentario del guardia civil descubrimos que es un viaje de solteras en 
busca de pareja.
Van en procesión hasta la plaza
 Alfonso conversa con alguna de las mujeres. Paneo 
 Las dominicanas disfrutan del paseo y de la fiesta. 
MAQUETACION Cap4 II.indd   445 8/4/14   13:18:47
EL AUTOR Y EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO ESPAÑOL DE LOS NOVENTA
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
446
Damián y Patricia conversan de manera cordial. Él es 
de muy pocas palabras. Ella necesita estar con sus 
hijos.
 Los solteros del pueblo las reciben con flores. Damián esta muy avergonzado. Alfonso lo anima
Carmelo se pasea por la plaza mientras mira el panorama. La gente 
baila y disfruta.
Plano medio de Damián. Plano medio de Patricia y hombre que la acosa. Plano contraplano 
de Damián y Patricia que cruzan miradas
Travelling de Damián y Patricia que van a sentarse, 
mientras Carmelo los observa.
Plano. Punto de 
vista de Damián
La directora elabora una secuencia de inicio que abre bastantes preguntas 
en el espectador sobre las mujeres y hacia dónde van. Al llegar al pueblo 
nos damos cuenta que es un viaje de búsqueda de pareja en un pueblo 
perdido de la España profunda.
En el bus, sin mucho hincapié, la directora 
muestra a las dos mujeres que serán 
el eje central de la historia, junto con 
Miladys, la cubana. A Patricia la describe 
muy rápidamente mostrando que tiene 
dos hijos. Y a Marirrosi la muestra risueña 
como si estuviera en una aventura. Dos 
caras de un mismo problema, la necesidad 
y el aburrimiento. Luego muestra a los 
hombres, Alfonso, Damián y Carmelo, que 
serán el otro lado implicado. Al principio 
pensamos, por la secuencia del bus, que 
sería una historia coral sobre la integración, 
pero poco a poco se va alejando de eso y 
nos cuenta los inconvenientes después de 
la integración en las parejas.
La puesta en imágenes de la directora 
es solvente y cumple su función, ayuda 
a contar la historia. En sus siguientes 
películas hará consciente su lenguaje de 
expresión y logra una evolución importante 
en su carrera como directora, sobretodo en 
También la Lluvia (2010).
Plano medio de la madre de 
Damián que observa la escena.
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ISABEL COIXET. COSAS QUE NUNCA TE DIJE (1996)
Esta secuencia de inicio es muy 
expresiva y refleja el alto grado 
de elaboración de la directora y la 
capacidad de reflejar estados de 
ánimo con imágenes atemporales y 
voz en off.
Hay tres columnas que representan una diagrama de 
montaje. La primera es un movimiento desde los pies a la 
cabeza de Don. La segunda son imágenes del lago cerca 
de su casa. Y la tercera son insertos de la lavandería donde 
conocerá a Ann y del teléfono de la esperanza.
 
El personaje reflexiona en sueños y sabemos que tiene 
una profunda depresión, incluso puede ser un flash foward 
de cuando Ann lo deja de llamar
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En su casa recibe la llamada de su novio que se ha ido a vivir a Praga. Le ha enviado una 
carta que no ve. Él le dice que ya no la quiere. Ann se toma una botella de quitaesmalte.
Don vende casas de la inmobiliaria de su padre. Le gusta imaginarse a la gente que les 
muestra la vivienda conviviendo en ella, como en este caso. 
La planificación de la secuencia de inicio 
marca el tempo lento y pausado, así 
como el tono reflexivo y deprimido de los 
personajes. El lenguaje utilizado en toda la 
película define la capacidad expresiva de 
la directora y lo hace acorde al tema y al 
concepto central de la historia, que es la 
soledad.
Los personajes que aparecen en la 
película, tanto Ann como Don, así como 
la compañera de Ann y las dos personas 
que llaman al teléfono de la esperanza 
donde colabora Don, son presentados 
con una descripción muy expresiva y bien 
elaborada que termina con un cartel. En 
cuanto a lenguaje la elaboración es muy 
expresiva.
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CESC GAY. KRAMPACK (2000)
Plano medio de Nico que habla con una mujer que sólo se ve un momento. Nico en el tren rumbo a casa de 
Dani. Se nota su deseo juvenil de cortejar a las mujeres buscando tener sexo.
Dani despide a su padres que se marchan de vacaciones, dejándolo solo todo el verano. Espera su amigo Nico, mientras llega un vecino 
escritor para dejarle un manuscrito a su padre que es editor. Dani quiere ser escritor también y hay cierta simpatía con el hombre 
que aparece de repente. Dani se ve reservado y tímido. En las secuencias siguientes se nota mucho apego con su amigo Nico, quiere 
estar siempre con él y parece reacio a salir con las chicas que fácilmente se lo proponen. Pero Nico no quiere llegar a los 17 sin haber 
tenido sexo y ese es su objetivo del viaje.
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Dani y Nico están a punto irse a la cama, comentan sobre el encuentro que han tenido 
con las chicas por la tarde. Nico está muy entusiasmado. Dani le da poca importancia. 
Hablando de chicas tienen una erección. Dani propone hacerse un Krampack. Por la 
naturalidad con  que lo hacen parece que no es la primera vez. Dani propone sentarse 
sobre la mano y así parece que se la hace otra persona. Está dinámica se repetirá varias 
veces, pasando por una felación hasta llegar a la penetración. Termina con un cartel a 
manera de episodio.
La película comienza con la presentación de 
los personajes principales. Un salido Nico y 
un tímido y reservado Dani. La elaboración 
de estas secuencias son directas, sin mucho 
elementos diferenciadores. La primera 
escena, en el tren, vemos a Nico buscando 
relacionarse con chicas. Más tarde nos 
daremos cuenta de su deseo de dejar de 
ser virgen. La segunda escena que concluye 
la secuencia inicial es cuando Dani despide 
a su padres y se encuentra con el escritor 
que será su segundo amante.
La relación entre Nico y Dani se irá 
complicando cuando saben que buscan 
distintas cosas y que tienen diferentes 
motivaciones. Los episodios que plantea el 
director son el mayor aporte narrativo en la 
evolución de la relación de los dos jóvenes, 
también implican un buen planteamiento 
de elaboración al darle ritmo y dimensión 
al relato.
Nico comprende que Dani es homosexual 
y prefiere no meterse con tal que no lo 
siga intentando involucrar. Al sentirse 
vulnerable decide marcharse, además que 
ya ha cumplido su objetivo.
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ÁLEX DE LA IGLESIA. EL DÍA DE LA BESTIA (1995)
El cura se dirige a la iglesia, mira alrededor como si lo siguieran. Se nota preocupado
En la iglesia habla con su superior y amigo. Le anuncia que emprenderá una cruzada
La cruzada significa que ha descifrado el Apocalipsis de San Juan y debe partir a Madrid 
Su superior se alarma y le pide que se calle, que el maligno escucha todo. Le pide prudencia
Hablan sobre la posibilidad que el maligno tome represalias contra ellos. Cae la cruz de la iglesia 
y mata al superior del cura.
Esta secuencia es un prólogo 
argumental para que el espectador 
entienda porque el cura llega a Madrid. 
La construcción de la secuencia está 
planteada en un plano / contraplano 
con mucha tensión. Algo muy malo va 
a pasar y nuestro héroe será el cura. 
La puesta en imagen es de una película 
de acción o de aventuras, tiene un 
aire serio y complejo. Al momento 
que cae la cruz y mata al superior, nos 
damos cuenta que es será un mezcla 
de thriller cómico-satírico propio del 
director.
El significado de esta secuencia 
introductoria da mucha fuerza a la 
historia, porque abre las puertas a 
muchas posibilidades, una vez que el 
contrato simbólico se ha establecido 
con el espectador en estas condiciones. 
En todo momento creemos que el cura 
está loco de atar, y que su ayudante 
Josemari, el heavy harto de tripis que 
lo sigue porque no tiene nada mejor 
que hacer. Cuando en verdad aparece 
la bestia y se revela que todo es cierto, 
el espectador queda fascinado por la 
experiencia. Es un prólogo muy bien 
construido en cuanto a imagen y a su 
significado.
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Plano general. Estación 
de buses de Madrid. 
Amanecer
Plano de detalle de los 
pies del cura que baja del 
bus
Movimiento ascendente en 
contrapicado  
Movimiento que 




Plano general del cura que 
se acerca a un mendigo
Plano general del cura que 
le roba el dinero
Plano general del cura que 
se acerca a una plaza
Paneo del cura y de un 
policía que le pide ayuda
Ha habido un accidente y 
hay un herido grave
Se acercan juntos al 
monumento de la plaza
Plano medio de un herido 
sobre un coche
Movimiento de grúa hacía 
el herido mientras el cura 
se acerca
Plano medio del cura que 
le roba la cartera
Primer plano del cura que 
le dice al herido que se 
pudra en el infierno
Plano medio del herido 
que muere
Plano general 
contrapicado en altura del 
cura que se aleja




Movimiento con grúa. Se 
ve al cura caminando 
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Primera secuencia de la historia, luego del prólogo. El cura llega a Madrid y tiene que estar en contacto 
con el maligno, para ello tiene que hacer el mal.
La elaboración de la secuencia dispone de una gran variedad de planos y movimientos, mostrando al 
cura en contrapicado dando el valor de héroe salvador del mundo. El tono azulado y decadente le dan a 
la ciudad un aire caótico, además de los disturbios y manifestaciones crean el ambiente idóneo para el 
Apocalipsis, a pesar que es Navidad.
La elaboración de esta secuencia, así como el prólogo crean enormes expectativas con lo que está por 
venir.
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FERNANDO LEÓN DE ARANOA. BARRIO (1998)
Imágenes de barrios periféricos donde se 
nota marginalidad, pobreza, delincuencia, 
drogas, etc. Este tipo de secuencia inicial 
es común en el director desde esta 
película. Los lunes al sol (2002) y Princesas 
(2005) comienzan con la misma secuencia 
introductoria de la situación que va a narrar, 
con cierto aire documental. La música que 
acompaña en esta, es una muy urbana 
y posiblemente cercana a esa realidad, 
mezcla de hip-hop con gitaneo, un género 
especial. Sorprende cuando en la imagen 
catorce la música se convierte en diegética 
por unos instantes. Bonito recurso que 
demuestra un buen nivel de elaboración 
del director centrado en pequeños detalles 
que dan sentido y enriquecen la historia.
Termina esta introducción con tres chicos de 
barrio frente al escaparate de una agencia 
de viajes, donde depositan sus sueños y 
sus ilusiones, frente a la imposibilidad de 
salir del barrio, ya no sólo de vacaciones, 
sino en general.
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Esta dinámica del diálogo entre los tres chicos de 
la primera secuencias es el esqueleto central en 
cuanto a imagen y contenido. Las tertulias con 
conversaciones construidas con mucho ingenio y 
originalidad es el soporte de la película. La puesta 
en imagen encuentra su mayor expresividad en 
la medida en que estos diálogos están mejor 
representados. No hay complejos movimientos 
de cámara, sólo con las herramientas básicas el 
director elabora unas secuencias sólidas que están 
al amparo del contenido que se diluye entre los 
sueños y las esperanzas de los tres chicos.
Las veces que no están juntos es porque están en 
sus casas donde nos muestran la dificultad de la 
convivencia en el hastío del verano en un barrio 
marginal de la periferia madrileña, o como Javi se 
apunta a un trabajo de repartidor de pizzas pero 
no tiene moto y las tiene que llevar en bus.
El director es especialista en elaborar este tipo 
de puesta en imagen, con los recursos justos 
que le permiten centrarse en el contenido y 
en la profundidad de las relaciones entre los 
personajes.
Plano de conjunto Manu y 
Javi con referencia de Rai
El mismo juego de planos hasta un primer plano de Rai y contraplano de Javi, que hablan 
de las mulatas que trabajan en los resort del caribe y de su anatomía.
Contraplano de conjunto Rai y 
Manu con referencia de Javi
Plano de conjunto Manu y 
Javi con referencia de Rai
Rai comenta que su hermano estuvo con una en la playa cuando salió a comprarle un regalo 
a su novia. Manu y Javi incrédulos preguntan cómo fue a comprar un regalo en la playa.
Rai explica que las mulatas tienen 
un hueso más en la columna por 
eso se mueven y bailan así.
Plano general de los tres Plano medio lateral de Rai Plano medio lateral de Javi
Plano medio de Manu que 
pregunta que cómo lo sabe
Plano general de los tres
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JULIO MEDEM. TIERRA (1996)
Título
Las imágenes están acompañadas con la voz en off de Ángel 
(alter-ego) que cuenta quién es y lo que siente. Una reflexión 
sobre su existencia. Nos cuenta de la cochinilla, que es un 
plaga que en el último año es la causante de que el vino 
tenga un extraño sabor a tierra. Luego vemos al Ángel real 
que habla con su voz interior y se anima, confesando que 
hay una razón mayor para que este en ese sitio.
El recurso de establecer un diálogo entre la voz interior y 
Imágenes del Universo Imágenes de nubes
Imágenes de nubes Imágenes de la tierra 
como en caída libre
Imágenes de la tierra 
como en caída libre
Imágenes en 
movimiento horizontal
Animación de la 
cochinilla
Imágenes de unas 
viñas
Imagen de un árbol 
de vid





Coche entra a cuadro. Ángel en plano medio. Habla 
en voz alta
Plano de un 
corderito y en el 
fondo el coche 
de Ángel
Plano medio de 





de Ángel con el 
cordero encima
el personaje hablando en voz alta es muy novedoso, 
e introduce la historia en el universo metafísico y 
casi paranormal del personaje de Ángel. La siguiente 
secuencia luego que recoge el cordero y encuentra a los 
gitanos, y al pastor Ulloa medio muerto por el impacto 
del rayo del principio, es una introducción perfecta 
para la descripción del personaje principal. Hay un 
comentario que hace Ulloa que pasa desapercibido. 
Cuando Ángel le pregunta que vio después que le 
impactó el rayo, este le cuenta que vio a Mari en el 
borde del camino y luego a Ángel, acción que nos 
daremos cuenta más delante que en verdad ocurrió 
pero Ángel no la recuerda y el espectador no sabe 
quién es Mari.
La elaboración del planteamiento inicial es acorde 
con el universo planteado en la película. El director 
emplea todas sus herramientas para mostrar su estilo 
característico y todas sus marcas personales muy 
recurrentes y frecuentes.
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La secuencia de los créditos tiene varias funciones que 
resuelve muy bien el director. El NODO, o algo similar, 
conocido noticiero franquista posiciona la historia en 
la coyuntura de la época, en plena guerra civil y en la 
inminente ascensión del nazismo en Alemania. El viaje de 
los técnicos para rodar una españolada por la imposibilidad 
de rodar en los estudios de Barcelona o Madrid en manos 
republicanas. La relación con Goebbels y la importancia 
que tendrá el ministro en la historia. Todo está conjugado 
en esta secuencia de créditos tan sencilla.
Al llegar a Alemania comienzan a ver a lo que se enfrentan, 
muchos recursos, pero también mucha burocracia y 
demasiado recelo con el régimen.
El director con estas secuencias establece la dinámica 
que formará entre el rodaje, los abusos del ministro y el 
comienzo de la persecución a los judíos.
La secuencia de cuando llegan a los estudios recuerda 
a muchas películas de Hollywood de los años 30-50, el 
esplendor del cine clásico estadounidense al que el director 
hacer mucha referencia en la elaboración, tanto en escala 
de planos como en la fotografía.
FERNANDO TRUEBA. LA NIÑA DE TUS OJOS (1998)
Imágenes del NODO que cuenta la situación actual en la guerra, las 
relaciones con Italia y Alemania. De un grupo de cineastas que se 
marchan a Alemania a rodar una película llamada La niña de tus ojos. 
Imágenes reales de Goebbels y del personaje en la ficción.
Hay expectativa porque Goebbels sale de los estudios y se cruza con 
ellos. Se detiene al ver a Macarena, de quien queda prendado.
Plano general de un 
coche llegando a los 
estudios
Plano  general 
contrapicado del 
coche
Plano general del 
estudio
Paneo desde que se bajan del coche hasta que saludan al anfitrión
Plano del coche con 
los artistas españoles
Plano Punto de vista 
de alguien dentro del 
coche
Plano general del 
coche llegando 
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VENTURA PONS. CARICIAS (1997)
Títulos de créditos. Imágenes de la cuidad en cámara rápida desde un 
coche. El reloj de Plaza Catalunya como referencia temporal nos anuncia 
la importancia del tiempo en esta película.  Entre historias, en total son 
siete, utiliza imágenes de este tipo como transición espacio-temporal y 
que también ayuda a relacionar las historias y los personajes
 Primera historia que coincide con la última. El hombre de traje irá a 
pedirle aceite a la madre del chico que sube por las escaleras, después 
de recibir una golpiza merecida de su mujer.
Esta historia no tiene un planteamiento inicial como las 
otras. Probablemente es la historia menos clásica a nivel 
de guión. La secuencia de los créditos servirá de vaso 
comunicante entre las historias, pero no lo sabremos 
hasta que termine la primera.
Al ser siete historias que tiene distintas relaciones no 
existe una estructura clásica dramática, el ritmo es lento 
y se va desarrollando a medida que vamos descubriendo 
vínculos entre los personajes de cada una.
La elaboración en cuanto a estructura y cómo relaciona las 
historias es su mayor virtud. De hecho, el director utiliza 
la estructura para dejar marcas personales complejas de 
su estilo narrativo.
La sutil diferenciación entre el tratamiento de la puesta 
en imagen entre cada historia nos deja una muy buena 
sensación. Todas están rodadas con diferentes estilos a 
nivel de puesta en cuadro. Esto refleja el amplio dominio 
del lenguaje técnico y de los recursos expresivos.
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IMANOL URIBE. DÍAS CONTADOS (1994)
Plano del coche. Movimiento 
desde al aire
Plano del coche. Movimiento 
desde al aire
Plano del coche. Movimiento 
desde al aire
Igual al anterior. Música 
frenética
Primer plano. Antonio 
dentro del coche
Plano con referencia de 
Antonio conduciendo
Primer plano de mujer 
que vigila a Antonio
Plano Punto de vista de 
mujer dentro del coche
Plano P.V Antonio. Mujer en 
plano general en la carretera
Plano medio de Antonio 
en el coche
Plano medio largo de la 
mujer en la carretera
Plano americano de la mujer 
mientras el coche da marcha 
atrás
Plano medio de la mujer que se 
acerca a la ventanilla del coche
Plano de un coche 
aparcado en la calzada 
Plano medio del conductor con 
referencia de la mujer en Primer 
plano
Plano del coche que 
aparca
Plano medio de la mujer con 
referencia del conductor en 
Primer plano
Plano del coche. Antonio 
y la mujer están dentro
Plano del coche que se 
aleja
Plano medio de la mujer con 
referencia del conductor en Primer 
plano
Primer plano. Antonio 
dentro del coche
Plano de la carretera, en el fondo 
se ve un control policial
Plano de conjunto de los guardias 
civiles que se acercan
Primer plano. Guardia civil 
que se acerca a la ventanilla
Plano de un puente en la 
carretera
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La elaboración de la primera secuencia en la película es muy importante para el desarrollo de los sucesos que 
vendrán. La puesta en imagen expresa mucha tensión. No sabemos quién es Antonio, ni que hace, las personas 
que lo vigilan se notan con autoridad, sobre todo la mujer. Da la sensación que Antonio es independiente y que no 
acata órdenes, que no hace lo acordado. El coche tiene mucho protagonismo pero no se sabe por qué. 20 minutos 
después descubriremos que es un coche bomba y que las tres personas son miembros del comando Madrid de 
ETA que van a hacer un atentado.
La secuencia inicial obtiene sentido cuando nos dan esa información. Además que entendemos que Antonio no 
es un etarra normal, sólo cuando mata a sangre fría a un guardia civil sin ninguna razón, nos percatamos de la 
crueldad de la que es capaz.
La eficiencia en la elaboración de la secuencia inicial sirve, además de  introducir la película, nos centra dando 
información valiosa que más adelante obtendrá sentido. Es una puesta en imágenes expresiva y representativa 
de las dimensiones de la historia.
Plano del coche. Mujer se 
baja con violencia
Plano medio de la mujer 
que camina
Plano medio largo de la pareja 
que camina hacía el puente
Plano del control policial 
desde el puente
Primer plano. Mujer que mira 
hacia el control policial
Plano del coche. Movimiento 
desde al aire
Plano del coche. Movimiento 
desde al aire
Plano del coche entrando a 
urbanización Movimiento desde al aire
Plano del coche. Movimiento 
desde al aire
Plano de la mujer a contraluz que 
observa la llegada de Antonio
Plano de la mujer a contraluz. 
Antonio baja del coche a abrir el 
portón
Plano de la mujer a contraluz. 
Antonio abre el portón
Plano general de Antonio que 
mira  con referencia de la  mujer 
a contraluz. 
Plano aéreo de Madrid al 
atardecer
Título
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AGUSTÍ VILLARONGA. EL MAR (2000)
Imagen de una persona 
bajo el agua. Desenfocada e 
imperceptible
La imagen anterior se funde 
con esta con más definición, de 
un sepia pálido a un azul vivo.
Tur está en la bañera inmóvil
La imagen anterior se funde 
con la de otro hombre muy 
lentamente. Ramallo abre 
los ojos y mira a cámara.
Imagen del mar sin ubicación, 
ni definición. Música clásica 
violenta
TÍTULO con logotipo de tres 
cruces. Fundido
NEGRO. Voz en off de Tur.  Plano medio contrapicado de Tur en 
la bañera. En el borde inferior de la imagen, al centro se ven 
manchas de sangre, al igual que en su mano
Movimiento. Zoom de primer plano de Tur. 
Corte a primerísimo primer plano de Tur.
Corte a Plano de detalle del ojo derecho de Tur. 
Corte a detalle del iris y fundido a plano general de 
un salón donde una mujer y dos niños rezan.
La elaboración de esta presentación tiene 
una fuerza expresiva sorprendente. Con 
pocos elementos el director usa imágenes 
oníricas que suponemos son producto de la 
imaginación de Tur, para mostrar lo que el 
peso del pasado produce en el personaje y 
que al mismo tiempo producen angustia en 
el espectador. 
De entrada sabemos que es una historia 
circular. El personaje se ha cortado las venas 
en una bañera y enseguida el director hace 
un flash back para contarnos porque pesa 
tanto el pasado. En poco menos de un minuto 
nos resume la característica principal del 
personaje que yace en la bañera, su devoción 
religiosa.
La potencia visual de las imágenes son un pequeño resumen de la 
contundencia visual que, en dos secuencias puntuales, el director nos 
mostrará como su mayor aporte expresivo.
Imagen de una persona 
bajo el agua. Desenfocada, 
menos imperceptible que 
la anterior
MAQUETACION Cap4 II.indd   461 8/4/14   13:30:06
EL AUTOR Y EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO ESPAÑOL DE LOS NOVENTA
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
462
4.2.7 LA CONEXIÓN Y LA EXPRESIÓN EN EL NIVEL 
EXTERNO DEL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO
 Estos  dos conceptos, aunque están fielmente 
relacionados parece que no funcionan juntos. Se entiende 
que se ejecutan como una opción personal del autor, aunque 
la conexión no debería funcionar siempre así, tendría que 
ser una condición irrevocable por parte de los autores, así 
sea un concepto básicamente moral. 
 Por qué, se preguntarán. Si analizamos en el gráfico de 
la conexión esta se ha definido como la confluencia entre el 
proceso creativo de la idea y la creación de imágenes en la 
elaboración del producto. La confluencia la debe establecer 
el creador esencial como artista que busca expresarse. Por 
eso se acotaba que era un asunto moral y del encuentro 
de una plenitud expresiva artística que desembocaría en 
la autorrealización que Maslow (1983) mencionaba en sus 
estudios.
 Es moral porque un verdadero autor debe tener la 
madurez y la personalidad creativa necesaria para poder 
autocriticarse y preguntarse si ha logrado conectar sus 
ideas con su obra. Si en esa confluencia entre la idea y 
la elaboración ha logrado plasmar todo lo que quería y se 
imaginaba.
 Esta conexión en cine es bastante difícil ya que el 
 Ahora bien, luego del découpages analítico que se ha 
hecho de las primeras secuencias de los 16 directores, 
se ha notado que la manera de abordar el planteamiento 
de las historias en los primeros minutos de imagen es 
diversa y distinta, cada una responde a las características 
de la personalidad del director, a su concepción del cine, 
su estilo y la capacidad de elaborar una obra singular 
estableciendo un lenguaje propio.
 Torrance (1977) reconoce que las capacidades de 
flexibilidad, originalidad y elaboración son similares, ya 
que las tres requieren diversidad de respuestas. García 
García (2002)  comenta que la creatividad supone una 
fuente de actividad combinatoria. Esta condición le 
impone la necesidad de crear estableciendo una relación 
distinta entre elementos ya existentes previamente, 
sobre todo en imagen, y que su esencia es relacional. La 
creatividad consistiría en un establecimiento de nuevas 
relaciones entre elementos preexistentes.
 La confluencia entre la creatividad y la técnica, que 
es la capacidad de establecer un nexo entre las ideas y 
su aplicación, juega un importante papel en el proceso 
de elaboración, aspecto que genera una interrogante 
difícil de contestar por completo. Al visionar la película y 
reconocer altos grados de expresividad y conectividad se 
puede deducir la presencia de este nexo en mayor o menor 
medida y valorar la fuerza creadora cinematográfica, 
porque existen películas con contenidos profundos, 
mensajes complejos y aportes considerables al lenguaje 
del cine o aportes necesarios en la construcción de un 
lenguaje propio y personal de cada autor.
 La fuerza creadora está presente a diferentes niveles 
en las películas analizadas y los creadores directores 
autores manejan un lenguaje propio y personal, que al 
mismo tiempo que es universal.
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engranaje de una película es muy complejo y no hay vuelta 
atrás. En este sentido, lograr la conexión en música o en 
pintura es un proceso distinto, ya que el artista tiene 
las herramientas necesarias para repetir hasta encontrar 
que sus ideas confluyan con su técnica y encontrarse 
con el cuadro perfecto o la pieza perfecta. Las grandes 
piezas musicales o el cuadro perfecto no surgen a la 
primera vez. Picasso hizo innumerables estudios para el 
Guernica, hasta que encontró lo que buscaba e hizo la 
reconstrucción.
 Por este aspecto es que el nexo, esa confluencia que se 
produce entre las ideas y la elaboración de las mismas, es 
una confluencia entre la creatividad y la técnica, y en esta 
ocurre la conexión que tantas vueltas ha motivado. Parece 
alegórica, porque refleja la capacidad de convertir las 
ideas en cosas, pero tanto en cine como en cualquier arte, 
el nexo ocurre, la confluencia existe, entre la creatividad 
del artista y la técnica que utiliza como herramienta para 
poder materializar sus ideas en un producto artístico. De 
cara al público el producto tendrá una clasificación de 
buena, mala, excelente, deslumbrante o cualquier otro 
adjetivo, pero cuando aparece la conexión y cuando se 
le acota un matiz moral, es porqué la única persona que 
lo puede juzgar es el propio autor, ser sincero consigo 
mismo y poder decirse abiertamente que esa es la obra 
que quería hacer o está satisfecho de la manera en cómo 
creció la idea y a lo que lo llevo el proceso creativo, y el 
producto resultante de su trabajo. A esto es lo que Maslow 
(1983) se referiría, a la autorrealización del artista como 
persona que logra decir lo que quiere y por consiguiente 
le pertenece como objeto, como patrimonio y como huella 
que dejará en el tiempo. 
Por lo tanto, un artista que logra la conexión de sus ideas 
con la elaboración del producto, logra a su vez expresar 
sus ideas y pensamientos en su obra, es un artista 
completo y autorrealizado, aunque para que ocurra la 
conexión intervienen factores como madurez, personalidad 
y oportunidad de la obra, entre otras; eso  no significa 
que la obra este mal. Muchas veces los artistas están 
satisfechos por el camino que los ha llevado el proceso. 
Las películas crecen y en ocasiones ese crecimiento es de 
su agrado, porque lo dominan y nunca se les escapa de 
las manos. El asunto moral y personal es cuando el artista 
debe reconocer que la obra no es lo que se imaginó y 
que no está satisfecho con el resultado, así la película al 
público y a la critica le parezca excelente; el autor no lo 
está y esto suele suceder mucho. Los autores son bastante 
tolerantes a la frustración y poseen un espíritu autocrítico 
muy duro.
 En este proceso del nivel externo puede ocurrir la 
conexión, aislada de la expresión. Aunque cuando ocurren 
las dos, es un proceso vivido por un artista pleno y 
comprometido. Cuando ocurre la conexión solamente, es la 
obra de un autor cinematográfico, pero no necesariamente 
artista.
 Así que con esta afirmación se puede decir que un autor 
en cine es aquella persona que logra hacer confluir sus 
ideas y la elaboración en un mismo concepto y producto. 
Que logra conectar el lenguaje escrito con el lenguaje 
visual, las ideas con el lenguaje. Y un autor-artista es aquel 
que a través del proceso logra expresarse elaborando 
productos creativos que reflejan por completo sus ideas y 
pensamientos.
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 Todo esto está relacionado con el gráfico 11 que es 
uno de los conceptos más básicos en la teoría de la 
creatividad. Originalidad, innovación, conectividad y 
expresividad. Dentro del proceso creativo-película surge 
la creación de imágenes, en el primero la originalidad y la 
innovación juegan  un importante papel. Ya en el segundo, 
en la creación de imágenes actúan la conectividad y 
expresividad que responde a la elaboración de las ideas 
de productos como películas.
 La conectividad es un concepto más universal que 
recoge la aportación al cine  del autor, el enriquecimiento 
de los recursos expresivos de una obra o de una película 
en específico, la referencia que puede haber con otras 
manifestaciones, la universalidad de la expresión del artista 
o del autor y por último la relación que se establezca con 
una masa social que la entienda y apoye como mensaje y 
como producto audiovisual.
 Regularmente todas estas variables no ocurren con una 
única película, y si lo hacen no perduran demasiado en el 
tiempo. Ocurre casi siempre con obras consecuentes y con 
elementos que reflejan la personalidad del artista, como 
la lista de directores nombrados en el segundo capítulo y 
que antes de hacer todas estas disertaciones se aclaraba 
que eran artistas y autores de antemano, así lograra 
demostrarlo o no en esta investigación.
 La expresividad  se entiende como la capacidad del 
artista de comunicar ideas y conceptos por un lado, y 
sentimientos y sensaciones por el otro. El uso del lenguaje, 
la estética y los recursos cinematográficos con patrones 
propios que demarcan un estilo, una manera propia de ver 
y un universo con una firma única que no es otra que la 
de ese artista / autor. Y por último, el aporte que con su 
obra pueda hacer al medio y a la industria con elementos 
nuevos e innovadores, que ayudan a que la expresión 
cinematográfica sea infinita y duradera en el tiempo.
 Esto se entiende íntimamente relacionado con la 
conectividad, las dos no se pueden concebir por separado 
y aunque son conceptos muy rebuscados presentan una 
realidad que no se puede dejar pasar. Tal vez ningún arte 
en poco más de un siglo ha dejado tantos maestros y 
artistas en su paso por el mundo; es algo que no se debe 
olvidar como investigadores, realizadores y espectadores 
de un medio de expresión que refleja, en cierto modo, el 
mundo y la visión de un grupo de personas, con la que 
todos en algún momento se han sentido identificados. 
4.2.8 DEL PENSAMIENTO LINGÜÍSTICO AL PENSAMIENTO 
VISUAL
 En estos dos conceptos han basado gran parte de sus 
estudios y obra ilustres teóricos como Humberto Eco 
(1968) o Rudolph Armhein (1986). El primero sobre todo 
preocupado por la lingüística, y el segundo por lo visual.
Eco (1968) se preguntaba si existía la posibilidad de un 
lenguaje que no estuviera relacionado con una estructura 
comunicativa –emisor, código, receptor-. En sus estudios 
asegura que no, pero admite que existe la posibilidad de 
comunicación sin necesidad de la articulación lingüística 
y sin necesidad de ser comunicativa. Entonces, qué tipo 
de comunicación es posible sin el uso de una lengua. 
No incita a otra cosa que pensar en las imágenes, en la 
comunicación visual.
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 Armhein (Pensamiento visual.1986), en sus estudios 
sobre el arte y el cine, empleó este concepto innumerables 
veces, hablando de un tipo de pensamiento que se construye 
con imágenes, y que las usa como eje constructor de ideas 
y conceptos, pero la imagen no comunica mensajes, tan 
sólo habla de si misma.
 La cuestión se resume en si es posible un pensamiento 
a través de imágenes, o si estas no hacen más que 
ilustrar el único pensamiento posible, que sería de índole 
lingüístico.
 Parece que no es así. Algunos teóricos han intentado 
explicar la muerte del pensamiento lingüístico en los 
umbrales del siglo veinte, después de la primera guerra 
mundial, dándole paso a un pensamiento visual o por 
lo menos de índole más híbrido. Gracias a los avances 
tecnológicos, el cine, la televisión, los videojuegos, la 
realidad virtual, etc; han provocado en cierta forma que 
hoy en día la manera de pensar se vea más inclinada a la 
formación de imágenes mentales que otra cosa.
 De esta disertación lo interesante es plantear la 
posibilidad de que un creador cinematográfico este más 
propenso a un tipo de pensamiento visual –en sentido 
metafórico-, por lo menos dentro del proceso de una 
película.
 Se podría decir que los procesos creativos 
cinematográficos y la creación de imágenes en cine, 
son como una representación de una imagen mental en 
una imagen material. La mental formada por el creador 
cuando se imagina la película, y la material formada por 
los aparatos que crean la imagen física. Es decir, que en 
el proceso creativo –dominado por las ideas- funciona 
el pensamiento lingüístico y en la creación de imágenes 
–dominado por el lenguaje y la técnica- funciona el 
pensamiento visual.
 Es lógico que el proceso de creación de una película 
funcione tanto el pensamiento lingüístico como el visual, 
pero todo depende de qué autor y de su manera de 
trabajar.
 Existen varias posibilidades de explicar este asunto, y 
todas responden a cómo piensa de cada autor, y de cómo 
organiza sus ideas, y sobre todo, de que manera surgen 
las ideas, si son como imagen o como concepto.
 Muchas veces un autor trabaja sus ideas en base a 
un concepto que ha investigado y preparado hasta que 
consigue darle la forma deseada, encuentra la síntesis 
necesaria para convertirlo en imagen. La idea creativa 
surge como concepto generalizado, y como consecuencia 
de la investigación y la indagación, la idea-concepto se 
convierte en idea-imagen. Por supuesto es mental, para 
cuando el autor emprende el trabajo de la idea creativa-
guión y el proceso creativo-guión está manejando un 
concepto –pensamiento lingüístico-, al cual le ha dado un 
carácter visual porque lo ha convertido en una imagen 
mental que sólo él conoce y entiende. En esta etapa tiene 
que plasmar el concepto y la imagen en un patrón que sirve 
como guía para convertirla en una imagen material, es 
decir, hacer el guión. Aquí intervienen tanto el pensamiento 
lingüístico, que es el concepto que se quiere profundizar 
y el tema que se va a tratar, como el pensamiento visual 
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que es la imagen mental que tiene el autor en su cabeza, 
la película construida mentalmente. 
 En el proceso creativo-guión está expresándose a través 
del lenguaje escrito -de la lingüística-, pero también, 
lo que intenta es describir las imágenes que hay en su 
mente, la película imaginada. El autor describe y escribe 
las imágenes que servirán como patrón para convertirlas 
en imágenes materiales, físicas, en el proceso creativo 
película.
 Por lo tanto, el proceso creativo-guión es híbrido, 
donde intervienen el pensamiento lingüístico y el visual. 
Por eso es que un guión sin rodar no existe, no es nada. 
No es una obra literaria por que lo que intenta es describir 
las imágenes, y no es una obra audiovisual porque las 
imágenes no existen todavía, son mentales y no materiales 
o físicas. 
 Muchos autores organizan sus ideas de manera 
literaria, como si fuera una novela, cuando escriben el 
guión. Aunque no hacen la síntesis directamente en el 
proceso de escritura, por lo menos la están rondando en 
sus pensamientos. Luego de terminar el guión, preparan la 
película y es cuando hacen la síntesis y convierten ese texto 
en imágenes. Otros autores, lo hacen desde el principio, 
desde que comienzan a trabajar la idea, hasta que escriben 
el guión, manejan esa síntesis en su cabeza. Para ellos, el 
proceso de escribir el guión ya posee la compilación visual 
necesaria para hacer la película. Cuando escriben ya lo 
hacen de manera que cada frase que construyen es, de 
alguna manera, una descripción de las imágenes e incluso 
de los planos que quieren hacer cuando rueden la película. 
A estos directores el estilo les viene dado desde el principio 
del proceso, porque al escribir los guiones ya le dan la 
connotación visual, es decir, escriben en imágenes.
 Todo esto depende del estilo de trabajo de cada uno. 
Con el análisis propuesto de los directores, surgió la 
diversidad de  estilos y maneras de abordar una obra 
cinematográfica. Todo depende de la forma de organizar 
las ideas, las intenciones del autor, de si escribe o no el 
guión, y sobre todo la manera de pensar. No todos utilizan 
un pensamiento visual puro, muchos hacen la síntesis 
luego de tener las ideas organizadas literariamente o 
lingüísticamente. Para otros la síntesis viene dada ya con 
la idea inicial, junto con el concepto, sólo tienen que darle 
la forma visual necesaria y coherente para poder organizar 
sus ideas en una película que refleje sus intenciones. 
 Si bien es cierto, que en el proceso creativo-guión 
puede haber un híbrido, en cuanto a pensamiento, en el 
proceso creativo-película no. En esta parte del proceso 
de realización, lo que debe predominar es el pensamiento 
visual. El autor intenta construir la película con imágenes, 
organizando un discurso que permita contar la historia  a 
través de los personajes y de las situaciones que recrea e 
ir contrarrestándolas con la imagen mental inicial y ver si 
es de su agrado. 
 La película crece y es casi inevitable que crezca, incluso, 
más allá de la imaginación del autor. El punto está en que 
ese crecimiento no escape de las perspectivas y siempre 
que se este conforme con el resultado, no hay problema.
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 Ahora, atendiendo la interrogante de Umberto Eco 
(1968), y para cerrar este apartado, se puede decir que el 
lenguaje cinematográfico lleva intrínseco una estructura 
comunicativa donde el autor es el emisor, el lenguaje es el 
código, y el receptor es el público que acude a las salas. 
Igualmente esta estructura muchas veces no comunica 
nada, y si lo hace es a través de las imágenes, no de la 
articulación lingüística. El cine lo que busca es expresión 
por eso se suele llamar arte y no comunicación.
 Si las nuevas generaciones piensan más en imágenes 
o no, es un asunto que se nos escapa de las manos. Por 
ahora, nos conformamos con saber que en el proceso de 
creación cinematográfica el pensamiento visual es el que 
lleva el mando. Y tal vez, el propio cine se ha encargado 
de educar a las masas para que comience a pensar así. 
Es muy común hacer referencias en tertulias caseras 
sobre determinada película que refleja perfectamente la 
situación que se está discutiendo, por poner un ejemplo. 
La idea de la guerra que tenemos todos, los que no la 
hemos vivido viene dada por las imágenes que hemos 
visto en las salas de cine, que aunque las imágenes no 
son reales, lo que nos hacen sentir sí lo es. Y así, con la 
conquista del espacio, con las relaciones de pareja, con 
la historia del mundo, con las mafias y la delincuencia 
común, con los conflictos existenciales del hombre, con 
las épocas y las tendencias, y con la vida misma.
 En fin, el cine ha ayudado a que todos tengamos una 
biblioteca visual muy extensa y, tal vez, ha colaborado 
a que la manera de pensar vaya cambiando con el paso 
del tiempo. Y los artífices de esta suposición -por su 
preparación, por sus estudios e inquietudes- deben pensar 
de una manera muy especial, más con imágenes que con 
cualquier otra cosa.
4.2.9 ALEGORÍA DEL CINE. DE LA IDEA A LA PELÍCULA.
 Después del análisis con la selección de 16 directores, 
manejando todos los aspectos teóricos que permiten darle 
forma a esta parte final del trabajo, se sabe en qué medida 
son autores estos directores y cuáles son sus cualidades 
más destacables.
 
 También se ha comprendido todo el proceso, que va desde 
la idea inicial hasta la realización de la película, para lo cual 
se ha  basado en la teoría en general, y a continuación con 
la  experimentación con los directores en particular, en sus 
cualidades más destacables. La gran mayoría ha alcanzado 
niveles de expresividad bastante altos, en relación con su 
nivel de madurez artística y su dominio del medio.
 Ahora, la pregunta es cómo se establecen esto nexos 
expresivos y en que medida puede servir esta investigación 
para ayudar a que el proceso se comprenda de manera 
más didáctica, si es posible.
 El proceso implica una madurez artística compleja y 
una evolución interna que no se puede enseñar, depende 
por completo de la capacidad de cada autor. De todas 
maneras, a nivel teórico se puede explicar cómo se pueden 
establecer, pero nunca sobra replantearlo de nuevo y que 
esto quede como una especie de conclusión de capitulo.
 Al principio, se hablaba de los niveles funcionales  y 
precisamente en ese nivel interno es donde comienza 
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a gestarse la expresividad del nivel 
externo. La persona-autor, depende de 
su personalidad creativa para buscar 
en su interior las ideas y los temas 
que le permitan elaborar un discurso 
cinematográfico que deje fluir sus 
pensamientos. No existe la expresividad 
si no se experimenta profundamente 
el proceso creativo en el nivel interno. 
Aunque no garantiza que los nexos 
del proceso creativo guión-película se 
establezcan, es un primer paso, pero no 
siempre ocurre así.
 Cuando ocurre la conexión y la 
expresión; el proceso se entiende como 
una experiencia propia de un artista pleno 
y comprometido, que ha experimentado 
un nivel interno de manera profunda. 
Aunque cuando ocurre la conexión 
solamente, es la obra de un autor 
cinematográfico, pero no necesariamente 
artista. 
 Recordemos el modelo propuesto 
que introdujimos, y que resume el nivel 
externo del proceso.
 La conexión es un logro del director, que se representa 
por la necesidad de hacer confluir las ideas del proceso 
creativo y el producto elaborado en la creación de imágenes, 
en un único concepto. La expresión, a su vez, es la 
capacidad del autor de mostrar sus ideas y pensamientos 
Fuente propia
de manera clara y definida, identificable por el público. Del 
mismo modo, el concepto de autor más simple que se 
ha  manejado, es aquel donde la persona creadora logra 
la conexión y la expresión en su proceso creativo, que 
engloba los niveles funcionales interno y externo.
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 Por otro lado, en la creación de imágenes, se encuentra 
la conectividad de una película o de una obra en general, 
que se define como el aporte al medio, el enriquecimiento 
de los recursos expresivos, la innovación, la relación que 
se establezca con un público que entienda y apoye esa 
obra o esa película, como mensaje y producto audiovisual. 
Luego vendría la expresividad, que se resume a la 
capacidad del artista de comunicar ideas y conceptos, 
sentimientos y sensaciones; en el uso del lenguaje, la 
estética y los recursos cinematográficos como patrones 
que demarquen un estilo. 
 Estos conceptos rara vez se pueden aplicar a una única 
película, existen acercamientos, o se define uno de ellos 
por completo. Es más factible que se definan en una obra 
extensa, como el caso de Vicente Aranda, Bigas Luna o 
Pedro Almodóvar, se puede observar en sus filmografías 
y alguna película donde confluyen con bastante firmeza.
 Aunque, los cuatro conceptos se cumplen en el nivel 
externo, se comienzan a elaborar en el interno. La 
conexión y la expresión son conceptos que un autor cumple 
de manera colectiva, ya que depende de un trabajo en 
conjunto y necesitan la compenetración de todo el equipo 
para llevarlo a buen término. Por otro lado, la conectividad 
y la expresividad deben ir intrínsecos en las ideas, que se 
depositan en el guión, en el lenguaje y la estética, que 
decide el director.
 Ahora, ¿Cómo se establecen estos nexos? o ¿Cómo se 
pueden hacer confluir en una película? Antes existía la 
convicción de que los problemas de una película estaban en 
la confluencia entre la creatividad y la técnica, es decir, entre 
el proceso creativo-guión y el proceso creativo-película. 
Después del análisis se comprende que el problema no 
está allí únicamente, es un nexo clave, y debe crearse una 
transmisión de datos fluida y sin tropiezos, pero que pasa 
si la información que se transmite no es la suficiente.
 Es decir, si la idea creativa-guión no ha sido elaborada 
de manera acertada o en alguno de los otros pequeños 
procesos. La información estará incompleta, como si a un 
código genético le faltara un gen, el resultado no sería el 
mismo. Se intenta rozar la perfección, que es un tema difícil 
en una película, aunque el mayor problema del proceso 
creativo cinematográfico, y esto ha surgido a partir de la 
investigación, es cuando el autor no ha experimentado un 
proceso interno profundo.
 Si se mira por un momento la obra de Julio Medem y 
lo que el autor piensa acerca de su proceso, se descubre 
que  sus películas no son perfectas, se han notado algunos 
fallos a nivel formal, que molestan profundamente porque 
es difícil desligarse de la condición de investigador y de 
espectadores especializados. A pesar de esto, sus películas 
dejan una sensación profunda, el espectador penetra 
en el universo del autor y lo comprende. Ya no importa 
demasiado que tengan errores, lo importante es que 
llegan y se entiende que el autor se ha dejado mucho de 
sí para eso. Medem podrá tener problemas de guión o en 
algunos conceptos, pero su proceso interno y externo es 
una experiencia límite y eso lo sienten los espectadores, 
así no lo comprendan.
 Se podría enumerar todos los elementos comunes y 
diferenciales de los directores analizados, pero es poco 
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probable que se pueda agregar alguna relevancia notable 
que ayude a esclarecer más la idea central de esta 
investigación. De lo que si hay seguridad es que muchos 
de los directores analizados tienen algo en común: 
experimentan su proceso creativo interno de manera 
profunda, dejándose gran parte de ellos. Es como un 
viaje del que nunca vuelven igual, como decía Medem. 
 Todas estas ideas reflejan la capacidad alegórica de 
su proceso interno, capacidad que consiste en convertir 
unas ideas abstractas en imágenes que son un completo 
reflejo de los conceptos, cargados de expresividad y 
sentimientos que transmiten al espectador que asiste a 
las salas.
 ¿Cómo se puede transmitir todo el proceso de manera 
que sea más reconocible para los nuevos autores y ayude 
a hacer el proceso cinematográfico más efectivo, a nivel 
expresivo y comercial? La respuesta  está en varios 
momentos de la investigación. Primero, en la compresión 
del proceso creativo cinematográfico. Segundo, en la 
madurez individual del los autores y la madurez artística, 
que incluye del proceso como tal y la expresividad del autor-
director. Tercero, en la búsqueda incansable de historias 
que contar con sentido y donde se involucre el autor de 
manera plena y profunda. Sólo así, el arte cinematográfico 
se convertirá en un medio expresivo masivo con valor, que 
además funcione económicamente; y no en uno que es 
rentable y que a veces ofrece una película con valor y 
sentido. 
 Tanto en el nivel externo, con los procesos de la idea 
creativa y el proceso creativo-guión y película, como en 
el nivel interno, de la personalidad y del autor; juega un 
papel importante la fuerza creadora, concepto que se 
introdujo  al principio de este capítulo.
 La fuerza creadora es la responsable de que se cumpla 
el nexo entre proceso creativo-guión y película. Es un 
concepto que han surgido por la necesidad de aislar la 
operación que se produce entre los dos procesos, que 
contribuye a formar un proceso global de mayor amplitud 
y relevancia.
 La fuerza creadora es la capacidad que tiene un creador 
de establecer la confluencia entre su creatividad y la 
aplicación técnica, que es la clave del modelo creativo que 
se propone. Es cuando se establece el nexo que permite 
que todo el engranaje fluya y forme el universo que es una 
película bien lograda.
 Como modelo creativo cinematográfico surge más 
compacto de páginas atrás. Modelo que está representado 
en los gráficos 11 y 12, es decir, parte del nivel funcional 
interno, ya que representa de manera clara la parte 
conceptual del proceso y también la operacional.
 Ya para concluir, se ha dejado claro cuáles son las 
características de un autor cinematográfico. Se ha 
esquematizado el proceso creativo cinematográfico. Se 
comprende dónde se esconde la creatividad personal 
dentro de un proceso que es bastante colectivo y está 
claro por donde debe ir el cine para que no se contamine 
de las peores tendencias actuales.
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 Las preguntas hechas al comenzar la investigación 
surgían de muchas inquietudes. A lo largo del estudio se 
han intentado contestar, hay algunas que probablemente 
no tengan respuestas, ni lógicas, ni metodológicas.
 La necesidad teórica de comprender el proceso 
creativo cinematográfico para poder ejercer una mejor 
aplicación técnica de los conceptos, ideas e historias 
en la realización, es bastante noble. Muchos realizadores 
sufren cierta carencia a la hora de conectar sus intenciones 
con la realización. Es necesario comprender los procesos 
para una buena aplicación. Ahora se comprende que es 
muy difícil argumentar de manera teórica y didáctica cómo 
se establecen los nexos entre la creatividad y la técnica, 
entre los procesos creativos y la creación de imágenes. 
Se puede ayudar y guiar hacia el camino donde el autor 
establece esas relaciones, pero nunca encontrarlos de 
manera determinante. Estos procesos dependen de la 
personalidad creativa, donde intervienen de manera 
concluyente la fluidez y la apertura.
 Lo que se ha hecho es esclarecer una conexión, que 
tiene que establecerse, lo que no se ha encontrado es cómo 
hacerlo, pero de antemano y gracias a la investigación, 
se comprende que debe existir un nexo entre creatividad 
y técnica para que el proceso fluya. Depende mucho del 
autor, de sus características, de su entorno e influencias. 
De su capacidad para la apertura basado en los cuatro 
rasgos que discutía E.P Torrance (1969).  
 Sólo con el análisis narrativo, por muy minucioso que 
sea, es difícil distinguir estos rasgos en un autor, por eso 
se ha dejado a un lado la fluidez y la apertura en el análisis 
narrativo. Además la carga ética que se ha establecido en 
esta parte del proceso personal de creación, sólo puede 
ser respondida directamente por los autores, a los que no 
se tuvo acceso.
 Se quiso saber cómo se organizaba el proceso creativo 
cinematográfico, buscando herramientas para estimular la 
creatividad en el cine. Durante la investigación surgieron 
herramientas importantes, que cada vez más nos acercaron 
hacía la realización cinematográfica. El proceso de creación 
en cine parte de la idea creativa, que se organiza en 
dos aspectos: el guión y la película. Cada uno tiene una 
creatividad primaria y secundaria. (Maslow, A. 1983)
 La idea creativa-guión en la creatividad primaria, 
surge por la necesidad de expresarse, necesita inspiración, 
improvisación e indagación. Se produce el hallazgo, una 
estructura que logre una nueva relación, el tema y a 
continuación la historia. Se organizan las situaciones y 
acciones de la película en el argumento y la estructura 
dramática. La creatividad secundaria, comienza con el 
desarrollo de las acciones que da forma y vida al guión, 
definición de personajes, sus conflictos, los puntos de giro 
y luego se escribe. Este proceso se define como proceso 
creativo-guión que es la elaboración. Hay que tomar en 
cuenta que estas relaciones pueden no establecerse en 
orden, es más desordenado.
 La idea creativa-película en la creatividad primaria 
comienza cuando el guión está terminado y empieza 
la preproducción. El director encarga trabajos a sus 
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colaboradores y comienza a construir la materia visual, 
con los 7 departamentos más importantes. La creatividad 
secundaria es el proceso creativo-película, la realización; 
el rodaje y el montaje final.
 Entre los procesos creativos, guión y película debe 
existir una conexión, que es la capacidad del autor de 
establecer el nexo entre los dos procesos. La expresión, 
igualmente es una capacidad del autor de hacer la película 
que quería. Son conceptos que tiene un alto carácter ético 
que es difícil cuantificar.
 Surgía la interrogante de quién es el autor de una 
película. Basado en Jean Mitry (1978) se descubre que 
existe un creador esencial que es el que compone la 
materia visual, pero no necesariamente tiene que ser un 
autor. Se ha interpretado que un autor es un director cuya 
obra, extensa o no, se caracteriza por un estilo, por la 
manera particular cómo organiza la materia visual, cómo 
emplea las herramientas para expresarse y el contenido 
de sus historias. Autor es el creador esencial que en el 
proceso de elaboración incluye fluidez, convirtiendo la 
producción en artística, y flexibilidad haciendo girar sus 
historias en torno a la riqueza del lenguaje cinematográfico. 
Es capaz de aportar aspectos personales que constituyen 
una novedad en el sentido de la visión y la expresividad. 
Se ha definido al autor en cuanto a forma y a contenido, y 
se ha establecido que las características de cada autor son 
una mezcla de estos dos conceptos.
 En la relación del autor y los procesos creativos 
cinematográficos entra en juego la personalidad 
creativa, la creatividad como expresión de la 
personalidad. La creatividad del autor es aquella que tiene 
como resultado una obra personal, aceptada como útil, 
única y satisfactoria, donde descubre relaciones en sus 
experiencias antes no relacionadas. Se manifiestan en 
forma de nuevos esquemas, como experiencias, ideas y 
procesos innovadores. Descansa sobre la personalidad del 
autor, su conducta y sistema de valores.
 Se ha elaborado un modelo creativo cinematográfico 
donde destacan tres conceptos básicos, extraídos de la 
teoría de la creatividad y redefinidos para la investigación.
 La conectividad se traduce como una aporte al 
medio y enriquecimiento de los recursos expresivos, 
relacionándolo con otras manifestaciones para generar 
cierta universalidad en la expresión artística.
 La expresividad es la capacidad de comunicar ideas, 
conceptos, sentimientos y sensaciones a través del lenguaje, 
la estética y los recursos que utiliza, aportando elementos 
nuevos que enriquezcan el universo cinematográfico y la 
industria.
 La fuerza creadora es la capacidad que tiene el creador 
esencial de establecer la confluencia entre su creatividad 
(ideas, pensamientos y conceptos) y la aplicación técnica 
de esta creatividad (lenguaje, estilo y recursos)
 Estos tres conceptos son observables en el análisis 
narrativo y  están enmarcados en lo que se ha llamado 
confluencia entre creatividad y técnica. El estudio de los 
16 directores ha permitido establecer cómo se organiza 
el proceso creativo cinematográfico descubriendo fuertes 
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marcas de autoría, elementos personales utilizados como 
criterios de referencia.
 Las encuestas han ayudado a indagar qué consideración 
tienen los directores de su propio trabajo y descubrir el 
criterio personal y la experiencia como base.
 En el análisis narrativo se ha descubierto que es mucho 
mayor el nivel de creatividad de lo que se podía creer. Al 
descubrir que en la mayoría de directores donde se localiza 
el nivel más alto de flexibilidad es donde son más autores, 
donde hay más marcas de autoría y elementos recurrentes. 
Es inquietante saber que no lo son en los mismos aspectos, 
no existe una constante. Lo que quiere decir es que se 
establecen marcas personales de autoría de acuerdo a sus 
inquietudes y tendencias, a su personalidad. 
 Igualmente la flexibilidad es normalmente adaptativa, 
lo que lleva a encontrar la originalidad en los mismos 
aspectos que definen la personalidad del director y que se 
refleja en el lenguaje.
 Por último, la elaboración está relacionada con los 
otros dos conceptos de la creatividad y funcionan como un 
engranaje. La capacidad técnica y de realización encuentra 
su lugar cuando la manera de expresarse responde a 
criterios personales y únicos.
 Se ha comprobado la motivación inicial de que el cine 
español es un cine personal y debe seguir siéndolo. Los 
autores españoles deben establecer el carácter personal 
como referencia porque es su identidad. Ahora se debe buscar 
la manera de mantenerlo y salvaguardarlo, apoyando desde 
la academia y desde el mercado, muy desigual por cierto, 
la calidad del cine nacional y de nuestros directores.
 El proceso creativo cinematográfico español se define 
en su mayoría como uno personal, donde la referencia 
y el lugar del que extraen la ideas está relacionado con 
la experiencia y las influencias recibidas. Han fracasado 
muchos intentos de mezclar e imitar modelos que no nos 
representan y cuando se ha hecho con éxito es porque 
han sido imitados, que se acercan poco a la realidad.
 El cine como medio de expresión debe servir para 
muchas cosas, entre ellas entretener, pero cuando 
sólo hace eso no tiene ningún sentido. Los directores 
analizados de los noventa buscan hacer un cine que los 
representen, que exprese sus ideas, sus puntos de vista y 
sus sentimientos acerca de algo. Esa operación debe tener 
y tiene un poco de todo, entretener y ayudar a comprender 
el mundo donde vivimos. Es necesario proteger el cine 
nacional fomentando una mejor competencia para que la 
creatividad de los directores-autores pueda fluir y tener 
mayor continuidad. Así se puede convertir en un cine más 
influyente y de referencia, que busca ayudar a que se tenga 
una mejor conciencia de lo que somos y del lugar donde 
vivimos, y al mismo tiempo funcionar económicamente. 
 El cine debe ser un arte y un medio de expresión que 
al mismo de entretener, no por evasión o sana dispersión, 
sino por la experiencia estética que representa, debe 
también ayudar a crear conocimiento, debe ser fuente 
de sabiduría y una ventana abierta donde poder vernos 
reflejados. Para ello se necesitan autores comprometidos 
y con necesidades expresivas y de contar cosas, y existen, 
sólo hay que preservarlos.
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5.1 CONTRASTE DE HIPÓTESIS
 El análisis de los datos obtenidos en la investigación 
tiene dos aspectos bien diferenciados. Por un lado, el 
análisis de la encuesta donde se quiso recopilar información 
acerca de cómo organizan su proceso creativo y qué 
consideración tiene acerca de su cine. Por otro lado, el 
análisis y estudio de las teorías, tanto de la creatividad 
como del cine, buscando herramientas teóricas que 
permitieran definir el proceso creativo cinematográfico y 
qué características tiene un director para poder considerarlo 
autor. Seguidamente, analizar la obra y una película en 
específico de 16 directores españoles durante la década 
de los noventa, desde la creatividad, usando el análisis 
narrativo como plataforma.
 Con esto se buscaba comprender el proceso creativo 
cinematográfico y definir al autor en cine desde la 
creatividad en una nueva dimensión. Aparte, y como 
motivación más importante, se ha perseguido la 
posibilidad de que el proceso creativo del cine español de 
las últimas década, sea un cine hecho por autores, en su 
mayoría.
 Según los datos existen fuertes indicios de que los 
directores analizados sean autores por varias características 
muy claras. También la idea que ellos tienen de sí mismos 
y del cine que hacen, es de un cine personal, concepto que 
se entiende como autoría.
 Por eso se formuló está amplia pregunta, sabiendo que 
para responderla se debía hacer varias consideraciones 
teóricas, pero en el proceso se obtendría herramientas 
importantes de carácter didáctico y conceptual. Veamos si 
se puede confirmar la hipótesis planteada.
  
 Los procesos creativos del cine español de las 
últimas décadas responden al concepto de autor 
en el cine contemporáneo, determinado por un 
conjunto de características comunes para todos; 
siendo la principal característica la elección del 
carácter personal como criterio de referencia.
 Con esta hipótesis surgían una grupo de preguntas 
que tenían que ser analizadas para obtener respuestas, 
particulares y luego generales. La primera interrogante, 
cómo es el proceso creativo cinematográfico y  cómo es en 
el cine español. La segunda, cuál es el concepto de nuevo 
autor contemporáneo, cuáles son sus características, 
y sabiendo cuál es la principal, bajo qué parámetros se 
definen.
Procesos creativos cinematográficos. Al estudiar 
la teoría de la creatividad y del cine se pudo encontrar 
relaciones sólidas entre las dos aéreas de conocimiento y 
así se pudo definir el proceso. Luego de argumentar que 
el creador esencial de una película es el director y que en 
el proceso hay una creatividad colectiva guiada por él, que 
se convierte en autor individual, se hizo un estudio de las 
diferentes etapas del proceso y se determinó que funciona 
sobre dos niveles esenciales, el nivel interno y externo, 
que por separado indican una faceta determinada dentro 
de la evolución creativa de una obra.
 Los niveles funcionales del proceso creativo 
cinematográfico llevan relación con el creador esencial 
y su personalidad creativa en su nivel interno. Se ha 
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elaborado un conjunto de gráficos (6 y 9) que muestran 
cómo funciona el nivel interno, el de la personalidad 
creativa y la persona creadora. La persona creativa, el 
director-guionista en este caso, en el nivel interno utiliza 
sus experiencias, sus ideas y sus experiencias cumbres 
(Maslow. 1983) como inspiración y búsqueda (fluidez), 
encuentra la esencia para estructurar un discurso 
novedoso (flexibilidad) y se produce la elaboración de un 
proyecto.
 
 El director tiene un personalidad crítica, abierta, sin 
convencionalismos, cerrado a las influencias sociales. 
El proceso interno lleva al autor a enlazar sus ideas, 
pensamientos y experiencias con la película, a enriquecer 
el medio y a conectar con un público que apoya su trabajo. 
Por consiguiente, esta elaboración también le permite 
expresarse como artista y como persona, por medio de 
la conectividad y la expresividad. Al analizar las películas 
desde la narrativa se han descubierto diferentes niveles 
de los dos conceptos, en su mayoría altos, el nivel interno 
tiene que ser una experiencia profunda para poder obtener 
estos niveles de expresión. El nivel externo comienza con 
la idea creativa-guión y película, que viene del nivel interno 
que es continuo y creciente. De la idea creativa-guión 
pasara al proceso creativo-guión que es donde escribe 
la película y está dominado por las ideas y el lenguaje 
escrito, dando paso a la idea creativa-película y al proceso 
creativo-película. En esta parte es donde se produce la 
confluencia entre creatividad y técnica en su nivel externo. 
Este aspecto del proceso queda sin esclarecer, si es que se 
produce, porque no existe manera de saber si ha existido. 
La única posibilidad era a través de un estudio detallado 
de la personalidad de cada director, empresa difícil por 
demás. A los directores que se tuvo la oportunidad de 
preguntar, las respuestas no eran determinantes.
 En todo caso en la confluencia empleará la originalidad, 
la innovación, la conexión y la expresión. Estos últimos 
dependen de la intención, actitud y compromiso del autor 
y también están relacionados con el grado de sinceridad 
consigo mismo.
 La conexión en el nivel externo del proceso creativo es 
del director / autor, y es representada por la necesidad 
y el deseo de hacer confluir las ideas (proceso creativo) 
y el producto elaborado (creación de imágenes) en un 
sólo concepto. La expresión refleja la capacidad del autor 
de mostrar sus ideas y pensamientos de manera clara y 
definida, y que sea identificable por el público. Este aspecto 
del proceso creativo cinematográfico que se ha planteado 
en la hipótesis general queda nulo, pero no impide que se 
puedan contrastar los demás.
 El proceso creativo cinematográfico es continuo como 
proceso, pero no para la persona creativa. Los niveles 
mencionados se reparten entre dos personas que deben 
tener diferentes maneras de crear. El proceso fluye a través 
de varios sujetos creadores. Lo interesante es cuando el 
proceso es continuo también para la persona creativa 
y los niveles, interno y externo, se experimentan como 
un proceso único y, por supuesto, global en una misma 
persona, cuando el director es también el guionista.
Cine Español. El perfil del director del cine español 
de los noventa es de una persona comprometida, que 
busca expresarse y comunicar, haciendo un cine que 
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comulgue con el público y que al mismo tiempo le permita 
expresarse como artista. Es de un director / guionista, 
que escribe él solo el guión o con la ayuda de un guionista 
profesional. La continuidad del cine nacional relacionado 
con los directores es irregular, pocos pueden hacer una 
película al año, la mayoría hace una cada dos años o 
más. Existe un porcentaje importante de operas primas 
cuyos directores no tienen continuidad, que engorda la 
producción anual pero no deja huella. La mayoría son 
películas solventes que carecen de promoción y maltrato 
en cuanto a tiempo en pantalla, así como en número 
de copias. La situación se refleja en que pocas películas 
de las muchas producidas tienen una buena promoción 
y un tiempo prudente en pantalla, la gran mayoría pasa 
directamente al consumo doméstico o al olvido. La libre 
competencia no deja tregua a que el cine español pueda 
enfrentarse en las misma condiciones que las películas 
que vienen respaldadas por la majors estadounidenses. 
Varios de los directores analizados gozan de buena salud 
en taquilla y en promoción, ya que su modelo de negocio 
repercute en otros aspectos del mercado y porque tienen 
un nombre y prestigio. Otros mueven sus películas en el 
exterior y otros porque su modelo de negocio tiene un 
público cautivo y sus presupuestos permiten que con la 
recaudación, los derechos de televisión, coproducciones 
y subvenciones puedan subsistir medianamente. No es 
igual con la gran mayoría de las películas.
 En 1990 la cuota de pantalla era de 10,40% y en el 
2000 terminó 10,16%, sólo en cuatro años se subió del 
10%. En el 2001 se llegó al 17,97%, probablemente por 
el estreno de Todo sobre mi madre (1999) (Fuente ICAA). 
Comparativamente con nuestros vecinos de Francia e 
Italia, los galos nos triplican e Italia nos duplica. Con está 
situación no hay manera de poder preservar la producción 
de las películas que se realizan al año.
 La década de los 90 está regida por unos parámetros 
que distinguen cada una de las películas que se realizan. 
Predomina el cine de autor, no como movimiento, sino 
que los espectadores acuden a las salas impulsados más 
por el renombre de los directores que de los actores que 
aparecen.(Riambau.1994)
Autor. El nuevo autor contemporáneo  es un director cuya 
obra se caracteriza por un estilo, por cómo organiza su 
materia visual, cómo se expresa en el lenguaje y por el 
contenido de sus historias. En su proceso de elaboración 
es capaz de generar nuevas propuestas y planteamientos 
haciendo girar sus historias en torno a la riqueza del lenguaje 
cinematográfico y el valor del contenido, pudiendo aportar 
aspectos personales como referencias en el sentido de la 
visión y la expresividad.
 Cuando se le preguntó a los directores en las encuestas 
que opinión tenían acerca del cine que hacían, el 62% dijo 
que hacían cine personal y el 38% restante aseguró que 
era una mezcla de cine comercial, de autor y personal. 
Aseguran sentirse influenciados por el mismo cine en un 
92%, la mitad por el cine de autor y la otra por el cine en 
general.
 El cine español de los noventa es un cine personal y si se 
toma como referencia a nuestros 16 directores, se puede 
decir que los directores del cine español son autores en mayor 
o menor medida, porque utilizan para crear, básicamente, 
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el carácter personal como criterio de referencia. Unos lo 
son más por la forma y otros por el contenido, y algunos 
por una mezcla de forma y contenido.
 El nuevo autor contemporáneo debe responder a una 
serie de pautas, los directores analizados y encuestados 
coinciden.
 - Que no exista una intención comercial a la hora de 
abordar una historia. Es un aspecto a tomar en cuenta, 
pero no debe predisponer la historia. Una buena promoción 
es necesaria para posicionar bien la película. 
 - Necesidad de contar una historia interesante, 
eliminando la vocación al espectáculo como único principio, 
buscando identificación con el espectador a través de una 
historia que quiera decir algo, denunciar, mostrar, expresar 
o reflejar algún elemento de la realidad.
 - Cuando el carácter personal es la referencia, las 
películas serán identificadas como la obra de alguien, bien 
por los recursos utilizados, por el abordaje del tema, por los 
planteamientos o por los recursos estéticos y expresivos. 
Se convertirán en marcas personales de autoría con 
elementos propios a resaltar, por parte del propio autor o 
de la misma historia.
 - Aportar elementos que ayuden a mejorar el lenguaje 
cinematográfico en cuanto a expresividad y conectividad, 
a través de la mirada diferenciada del artista. 
 - El autor es alguien comprometido con un discurso, 
que el significado que tenga hacer una película vaya 
más allá de un trabajo o de contar una historia, que su 
objetivo último, consciente o no, sea expresarse como 
persona, como director, y como artista  a través del medio 
cinematográfico.
 Los parámetros que define el criterio de referencia es 
la personalidad creativa, lo cual la hace única y diferente 
entre sí, aunque en el análisis narrativo se pudo identificar 
los criterios de la creatividad que influyen en el proceso 
creativo.
 La flexibilidad está ligada a la autoría ya que se 
descubrió que cuando establecen marcas de autoría 
o elementos personales es cuando son más flexibles. 
Para la investigación la flexibilidad es la capacidad de 
generar nuevos caminos, planteamientos y asociaciones 
de pensamiento en el lenguaje cinematográfico, donde el 
estilo y la visión inciten a una reestructuración del universo 
creativo o por lo menos lo estimulen.
 La medida de valor de autoría y flexibilidad es 
relativa. Está presente en diferentes niveles y momentos 
del proceso, en diferentes aspectos de la película. Lo 
destacable es que en cuanto son más flexibles son más 
autores y eso les permite establecer cada vez más marcas 
de autoría que le otorgan un nivel muy alto de conectividad 
y expresividad.
 La originalidad está presente en el discurso y en la mirada. 
Los aspectos que más resaltan son los relacionados con la 
novedad, localizándose en diferentes lugares variables entre 
los autores. Los tres rasgos resaltados (impredictibilidad, 
unicidad y sorpresa) tiene una relación poderosa con el 
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espectador, quien los disfruta. Se debe tomar en cuenta 
que en muchos aspectos del proceso hay elementos que 
constituyen una novedad para el autor, y aunque no es 
un criterio cualificable, si contribuye con la conectividad. 
La originalidad es la capacidad de transformación de algo 
ya concebido para crear algo nuevo. En narrativa los 
aspectos donde existe más novedad es en los recursos 
expresivos, los autores los replantean formando otros con 
nuevas dimensiones y nuevos significados, tanto a nivel 
de imagen y lenguaje, como del discurso.
 Con la elaboración después de hacer un découpages 
analítico de la primera secuencia de cada película, se 
entendió que en la realización como uno de los últimos 
pasos, la fuerza creadora cumple un papel determinante 
en la elaboración final. Y que la capacidad de desarrollar 
cuidadosamente una idea, concepto e historia; que 
inmiscuye planificación, metodología y la creación de un 
producto, también interviene en la manera de establecer 
la confluencia entre la creatividad y la aplicación técnica.
 La configuración de esta hipótesis proponía una 
respuesta sencilla que luego en la investigación se fue 
complicando al intervenir en su desarrollo dos variables muy 
contundentes como la creatividad y el cine. Al contrastar 
la hipótesis y se darán cuenta que queda comprobada, se 
propone un modelo de autor y la configuración del proceso 
creativo cinematográfico basando en el cine español como 
referencia, que puede tener aplicaciones profesionales, 
como también para la enseñanza, que ayuden a una mejor 
comprensión del proceso e incentiven futuros estudios.
5.2 CONCLUSIONES GENERALES
 En esta tesis se ha intentado unificar dos áreas de 
conocimientos como la creatividad y el cine, que con la 
investigación, parecen haber adquirido una nueva dimensión 
que permite el estudio del cine desde la creatividad. Los 
procesos creativos cinematográficos se habían estudiado 
desde dentro, analizando su funcionamiento volcado más 
hacía la producción y realización. Con la investigación se 
propone este mismo estudio mezclado con conceptos de 
creatividad que ayudan a esclarecerlo y a sentar ciertas 
bases para su futuro estudio y evolución.
 La figura del autor y el concepto manejado, ayuda a 
formar un nivel más profundo de consciencia por parte de 
los realizadores y estudiantes a la hora de afrontar nuevos 
proyectos. Parece importante que los nuevos realizadores 
tengan la certeza de que si emplean su personalidad 
como referencia y son capaces de convertir en estructuras 
sus experiencias, el proceso creativo cinematográfico y 
la película que resulta de ello, tiene más posibilidad de 
comulgar con un público y tener mejor aceptación. Además 
que en la enseñanza es importante establecer con los 
estudiantes una relación que incentive sus necesidades 
expresivas, así la aplicación técnica tendrá un soporte 
más sólido y profundo que la cobije. 
 La relación establecida entre autor, creatividad y cine 
permite crear rutas de acceso hacia la realización de las 
películas. El criterio personal siempre jugará un papel 
determinante y la personalidad artística y creativa de los 
directores será decisivo para un buen fin.
MAQUETACION Cap4 II.indd   481 8/4/14   13:30:50
EL AUTOR Y EL PROCESO CREATIVO CINEMATOGRÁFICO ESPAÑOL DE LOS NOVENTA
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
482
 El estudio de las teorías del cine permitió esclarecer 
las tendencias teóricas y analizar el panorama actual 
de la teoría del cine. La teoría de la creatividad ayudó a 
considerar qué aspectos de la creatividad entran en juego 
en el proceso cinematográfico. Y el estudio de la autoría 
y del autor, permitió comenzar a unificar la creatividad 
cinematográfica.  
 El 100% de los directores analizados son autores, en 
mayor o menor medida. Escriben sus propios guiones, 
son los principales promotores de su trabajo y usan un 
género indefinido, incluso algunos han perfilado algo 
parecido a un nuevo género. Hacen un cine único porque 
sus personalidades lo son y se diferencian entre sí en las 
inquietudes y necesidades expresivas. Tienen un mismo 
propósito, expresarse como directores y que guste al 
espectador, no por simple vanidad, que si la hay, sino más 
bien por tener la posibilidad de seguir haciendo películas. 
El cine que hacen estos 16 directores es el único cine 
posible para ellos, puede cambiar, evolucionar, mejorar o 
empeorar, pero siempre dependerá de sus características 
personales y de su personalidad creativa, y en el momento 
de la acción, de la fuerza creadora.
 Al iniciar la investigación, además de la hipótesis se 
plantearon unos objetivos. Es necesario reflejar si estos 
fueron cumplidos y por qué.
El objetivo principal era lograr analizar el proceso 
creativo cinematográfico del autor del cine 
español de los años 90, para determinar la 
conexión que existe entre la creatividad individual 
y la aplicación de la técnica, y así, definir las 
herramientas necesarias que permiten a este 
enlace funcionar adecuadamente en la realización 
de una película.
 Se ha analizado el proceso creativo cinematográfico de 
manera cuidadosa. Establecido cómo se conforma, cómo 
funciona en general y en el cine español en particular. 
También se ha determinado que sí debe existir una 
conexión entre la creatividad y la técnica, un nexo entre 
el proceso creativo-guión y el proceso creativo-película 
donde actúa la conexión y la expresión, y una confluencia 
donde actúa la conectividad y la expresividad. Las dos 
conexiones deben establecerse, se han visto reflejadas en 
el análisis y se sabe cuando ocurre. Lo que no se puede 
comprobar es el nexo de la conexión y la expresión porque 
son aspectos personales y éticos que tiene que ver con 
el director y se tendría que entrar en su cabezas para 
comprobarlo. 
 Por otro lado, planteamos una serie de objetivos 
específicos que al mismo tiempo provocaron preguntas que 
se han intentado contestar. Algunas ya han sido tocadas 
en este apartado, pero es necesario retomarlo.
Autor en cine es quien logra hacer confluir sus ideas 
con la elaboración, en un único concepto y producto, 
conectando el lenguaje escrito con el visual.
 El primer concepto que se manejó fue el de creador 
esencial, que luego de analizar todas las cuotas creativas 
del proceso de una película, definimos como el director. El 
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autor de la película es el creador esencial, ese responsable 
pleno de la elaboración de la obra y que dirige todos los 
aspectos relacionados con la realización, aportando ideas 
y contenidos valiosos a la obra cinematográfica. Al mismo 
tiempo es capaz de aportar aspectos personales, que le 
dan sentido a la visión y a la expresividad, siempre que 
sean útiles o satisfactorios para un determinado grupo 
social.
 Por otro lado, un autor es un conjunto de obras cuya 
continuidad temática se caracteriza por un estilo, aunque 
la continuidad no garantiza la etiqueta de autor. Una 
única película puede ser suficiente para que un director 
sea considerado autor. La clave está en el estilo y en 
las herramientas personales expresivas, que cada quien 
emplea para contar historias.
 Un autor es aquel que su tema de trabajo es el mismo 
y que sus ideas están basadas en sus experiencias. Se 
caracteriza por forma de construir la materia visual que 
utiliza, el estilo que emplea para expresarse y el contenido 
de sus historias.
 Un director-autor es capaz de decir lo que siente, 
basándose  en  experiencias  personales o en una 
investigación exhaustiva, a través del lenguaje 
cinematográfico. Siempre busca expresarse de la mejor 
manera posible por medio de sus herramientas, que 
suelen ser únicas o basadas en elementos muy personales, 
como los movimientos de cámara, la psicología de sus 
personajes, los diálogos, la estructura de las historias o el 
tema.
 Debe tener la capacidad de descubrir relaciones en sus 
experiencias y que estas establezcan una relación nueva, 
que se vean manifestadas en la película en forma de nuevas 
maneras de lenguaje y expresividad cinematográfica, que 
representen sus ideas, su visión y sus experiencias. Este 
proceso debe formar una configuración nueva, donde la 
conectividad sea una condición necesaria.
 
 Las experiencias pueden ser cumbres, concepto que se 
definía en el capítulo II y IV. En todo caso, deben servir 
para que al tratar un tema determinado, el autor sea capaz 
de trasmitir ese sentimiento como universal, dejando la 
sensación de que lo que muestra es tan real como si nos 
ocurriera ahora mismo. Esto sigue estando determinado 
por la visión particular del autor y por la capacidad de 
materializar sus ideas en productos creativos, donde 
juegan sus habilidades y su destreza en la construcción 
técnica.
 El creador esencial es la persona creadora que tiene una 
personalidad creativa. A su vez, ocupa la posición central 
en un esquema donde se unen un grupo de creadores 
con menor responsabilidad y, por su puesto, menos 
carga creativa. Al juntarse todas las creatividades y sus 
creadores, forman un trabajo colectivo, que es la película, 
y por tanto una creatividad colectiva, pero que la soporta 
un autor individual y único, junto con la obra que también 
es individual.
 El cine contemporáneo es un cine de directores 
profundamente comprometidos con ellos mismos, más que 
un cine encasillado en géneros. Es un cine auténtico, tan 
diverso como las distintas personalidades de sus autores, 
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tan rico como las visiones de cada uno de sus directores y 
sus distintas maneras de expresarse. 
 Por tanto, todos estos planteamientos, cuando se 
cumplen, convierten al autor en artista porque a través 
de este proceso logra expresarse elaborando productos 
creativos que reflejan por completo sus ideas y 
pensamientos.
El proceso creativo cinematográfico se rige por la 
confluencia entre el Proceso Creativo-Guión y el 
Proceso Creativo-Película, nexo que establece el 
creador esencial/autor y que impulsa la creación 
del producto audiovisual que es la película.
 Es un proceso doble porque se producen dos 
operaciones creativas distintas, que engloban una más 
grande y general que es la película en su totalidad. El 
primer proceso es el de la Idea y Proceso Creativo- 
Guión, que se entiende como la creación y elaboración 
de un producto intermedio llamada guión. El segundo, es 
el de la Idea y Proceso Creativo-Película, que supone 
el mismo proceso de elaboración, pero de un producto 
final llamado película, que tiene como plataforma base el 
guión escrito, generando un trabajo colectivo dirigido por 
el creador esencial / autor. 
 Luego, el proceso creativo doble se une por un nexo 
llamado confluencia entre la creatividad y la técnica, 
que debe establecer y elaborar el creador esencial en su 
proceso interno. Este nexo es la operación más creativa, 
donde confluyen el conocimiento conceptual y el técnico, 
en un proceso de elaboración complejo y largo.
 La realización cinematográfica es la elaboración del 
proceso creativo-película que implica serias consideraciones 
prácticas y el mayor reto de aplicación de la técnica. Surge 
la creación de imágenes, que es donde se elaboran las 
ideas y comienzan a aflorar los conceptos de conectividad 
y expresividad del nivel interno.
 
 El nexo se expresa como la confluencia de la 
creatividad, ideas y procesos creativos guión / película, y 
la aplicación técnica-práctica de estas ideas y procesos. 
Operación que se convierte en otro proceso creativo que 
los engloba y abarca, en donde el director / autor tiene 
toda la responsabilidad y la oportunidad de demostrar su 
talento y visión personal.
 En la confluencia se disponen otros dos conceptos, 
aunque ahora en el nivel externo, que son la conexión 
y la expresión. En este caso la conexión es la capacidad 
que debe tener el director de unir las plataformas, en 
hacerlas confluir y que se retroalimenten; que la película 
que haga sea lo más parecido a lo que se imaginó cuando 
escribió o abordó por primera vez el guión.
 También la confluencia o nexo se definió como un proceso 
mental que ocurre en el creador esencial, proceso personal 
que elabora basándose en su intuición, en su deseo y en su 
olfato. Es la capacidad que tiene un creador de establecer 
la confluencia entre su creatividad (ideas, pensamientos 
y conceptos) y la aplicación técnica de su creatividad 
(lenguaje, estilo y recursos), la fuerza creadora.
 En la introducción de la investigación, se dijo que la 
confluencia era una especie de nexo alegórico capaz de 
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convertir las ideas en productos cinematográficos, que 
son producidos y dirigidos por el creador esencial, que 
es el director. También aparecía la inquietud de saber por 
dónde pasa la creatividad dentro del proceso de creación 
de imágenes en cine. La respuesta se encuentra en la 
personalidad creativa del director, como individuo, a 
su entorno y a su trabajo, y por su puesto a su fuerza 
creadora.
 El nexo entre el proceso creativo-guión y película, 
llamada confluencia entre creatividad y técnica es posible 
gracias a la fuerza creadora de la personalidad artística del 
director / autor / creador esencial, y que es una cualidad 
intermitente que aparece en determinadas películas o 
en una obra. Así que si se asume que el nivel externo 
del proceso suele aplicarse de manera efectiva por parte 
del colectivo creativo que forma la película, los posibles 
naufragios nacen en el nivel interno, el del autor y su 
personalidad creativa.
El modelo creativo del autor cinematográfico 
depende de la aplicación de los conceptos de 
conexión y expresión en un nivel funcional externo, 
y de conectividad y expresividad en el nivel funcional 
interno.
 Estos  cuatro conceptos, al igual que el de fuerza 
creadora, forman la piedra angular teórica de la 
investigación. En el modelo creativo que se ha propuesto, 
estos cuatro conceptos son esenciales para comprender 
la creatividad en cine y para su posterior aplicación.
 El nivel externo es el de la elaboración de las ideas, es 
colectivo porque conjuga a todo el equipo encargado de 
elaborar la película en el proceso creativo-película, y solitario 
porque también intervine el guionista o el director, cuando 
cumple las funciones del primero, en el proceso creativo-
guión. Una vez que están en juego los procesos creativos-
guión y película, interviene  la originalidad y la innovación 
de las ideas, y la conexión y la expresión. Estos últimos son 
conceptos que se han adaptado para el nivel externo, y que 
responden a la intención, actitud y compromiso del autor.
 La conexión, es un concepto que está dentro del 
engranaje que se forma en la dinámica creativa del guión 
y la película, que junto a la fuerza creadora colaboran en 
la confluencia del proceso creativo de la idea y la creación 
de imágenes, en la elaboración del producto. Contempla 
un aspecto ético, aunque en el fondo lo que guarda es la 
efectividad del director y de la película. Es ético porque 
un autor debe tener la suficiente capacidad de autocrítica 
y preguntarse si ha logrado conectar las ideas con las 
imágenes. La fuerza creadora es la capacidad que tiene 
para establecer la confluencia entre los procesos-creativos 
del guión y de la película, y la conexión es el producto de 
esta operación.
 La expresión, también dentro del proceso externo, es 
la capacidad del autor de elaborar productos creativos 
que reflejen sus ideas y pensamientos de manera clara y 
definida, identificable por una masa social. Refleja el mismo 
aspecto ético por parte del autor, sólo que depende de los 
dos conceptos anteriores. Esta plenitud expresiva-artística 
desembocará en su autorrealización, si en la confluencia 
ha logrado lo que quería y se imaginaba, la única persona 
que lo puede juzgar es el mismo. Así, que un director 
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que logra la conexión de sus ideas con la elaboración del 
producto, expresando sus pensamientos y sentimientos 
en una obra, es un artista completo y autorrealizado.
 La conectividad y la expresividad aparecen en la 
creación de imágenes, en la elaboración de las ideas. Así 
como la originalidad y la innovación se producen, en mayor 
medida, en el proceso creativo de las ideas, aunque en la 
creación de imágenes, en algunas películas, aparece la 
originalidad y la innovación.
 Conectividad es un concepto universal que implica la 
aportación al cine de la obra y el autor, el enriquecimiento 
de los recursos, la referencia con otras manifestaciones, la 
universalidad de la expresión del artista, y la relación que 
se establezca con un público que entienda y apoye la obra 
en las salas como un producto audiovisual.
 La expresividad es la capacidad del artista de comunicar 
ideas, conceptos, sensaciones y sentimientos a través del 
uso del lenguaje, la estética y los recursos expresivos con 
elementos propios que demarquen un estilo, un universo, 
una mirada única que es el sello del autor. Al mismo tiempo 
esto debe producir un aporte al medio y a la industria 
con elementos nuevos e innovadores, que permitan que la 
expresión cinematográfica sea infinita.
 Los cuatro son conceptos que guardan una fuerte 
carga moral y de compromiso, y aunque se han separado 
en dos niveles, son aplicaciones que debe elaborar el 
autor personalmente. Son claves para el entendimiento 
y aplicación del proceso creativo cinematográfico. Cada 
autor debe hacer su propia búsqueda y encuentro para que 
estos conceptos se puedan cumplir. No son fórmulas, son 
conceptos elaborados a través de las capacidades y niveles 
expresivos de los directores y de las películas analizadas. 
Es la clave conceptual, la aplicación, la búsqueda y el 
encuentro con estos niveles expresivos que es trabajo de 
los autores.
 Para terminar, se entiende que los conceptos del nivel 
interno responden a asuntos de decisión personal del 
director de acuerdo a sus intenciones y prioridades. La 
efectividad de su aplicación es algo que sólo el director 
sabe, y que además no interesa. No existe la expresividad 
cuando el nivel interno del proceso creativo cinematográfico 
no se ha vivido intensa y profundamente, aunque la 
conectividad es un aspecto difícil de predecir y determinar, 
si se refiere únicamente al público, aunque se ubica en el 
análisis de las películas a nivel de lenguaje.
 Los conceptos del nivel externo determinan más el éxito 
de la película. Cuando se aplican los conceptos de conexión, 
expresión y fuerza creadora, se debe entender que el 
proceso es vivido por un artista pleno y comprometido. 
También puede ocurrir la conexión aislada de la expresión, 
y en este caso, es la obra de autor cinematográfico, pero 
no necesariamente artista.
 Los gráficos propuestos como modelo creativo 
cinematográfico se mantienen, sintetizados y reducidos 
para hacerlos más prácticos, aunque todo el engranaje 
está plasmado en el capítulo II. 
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que forman parte de su 
entorno más íntimo y que 
conocen muy de cerca. 
Esta tendencia surge como 
respuesta a la desigualdad 
de medios que presenta 
una película española frente 
a una proveniente de otras 
latitudes, generalmente 
estadounidense.
 Con el paso de los años 
el cine español se ha dado 
cuenta que las películas que 
funcionan comercialmente 
sin una fuerte campaña de 
promoción, son aquellas 
tratadas de manera profunda 
y sincera, de directores 
comprometidos, que en su 
afán de elaborar películas 
que los representen como 
personas, encuentran las 
herramientas expresivas 
propias que le permiten 
manifestarse como artistas 
incluyendo fuertes marcas 
de autoría.
 Este fenómeno no representa ningún 
movimiento, ni tendencia. Es una coyuntura 
de supervivencia que ha mantenido al cine 
español en una buena posición a lo largo de 
El proceso creativo del cine español en general y de los 90 
en particular, está determinado por la fuerza creadora de los 
directores que buscan expresarse de manera sincera, profunda 
y comprometida, a través de herramientas expresivas únicas y 
fuertes marcas de autoría.
 En el cine español es un común denominador que los directores busquen 
historias que contar donde inmiscuyen elementos muy personales, 
Fuente propia
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estos años. Todo se ha generado de manera espontánea, 
como única vía de escape para salir adelante y preservar 
la cinematografía nacional. No es gratuito que existan 
en un país tantos directores que se rigen por los mismos 
patrones. La respuesta se encuentra en esa coyuntura de 
supervivencia y en esa necesidad que tienen los directores 
de expresarse.  
 Hay que incentivar este cine que se ha cultivado de 
manera natural. Hay que apoyar a estos directores 
para que puedan realizar sin tantos inconvenientes una 
obra regular y consecuente, que refleje su personalidad 
y sus diferentes maneras de expresarse. ¿Cómo?, se 
preguntarán: Hay que buscar fórmulas que permitan una 
competencia igualada y una garantía de distribución. Tal 
vez, una salida puede ser aplicando la fórmula del doblaje 
3x1, pero en la distribución y promoción, obligando así a 
las empresas transnacionales de la industria a distribuir 
por lo menos una película al año de producción nacional, 
en las misma condiciones que las estadounidenses.
 Al mismo tiempo, dando por terminado el planteamiento 
anterior, se debe decir que los directores españoles que 
poseen una filmografía extensa se asoman como autores 
con niveles expresivos muy altos. Y los que poseen una 
más reducida, presentan herramientas expresivas y 
fuertes marcas de autoría, y algunos ya han encontrado 
sus propios lenguajes. También es importante acotar 
que muchas películas presentan fuertes problemas de 
construcción argumental, o problemas relacionados con 
los cinco conceptos antes expuestos. Al final todo será 
cuestión de tiempo, la madurez artística de un director se 
incentiva con las producciones más o menos frecuentes. 
De qué sirve hacer 80 o 100 películas al año, si luego 
pocas son las que alcanzan el estreno o la continuidad del 
director.
 Todos los directores analizados presentan herramientas 
propias y marcas de autoría, algunas sin ningún valor, 
otras con mucho futuro, o con contenidos expresivos 
valiosos que los hacen autores indiscutibles. El asunto 
está en el apoyo que como industria y como estado, que 
tiene el deber de preservar los bienes culturales, elaboren 
estrategias de mucha más y mejor protección para 
nuestro cine, que permita cumplir el perfil que hoy en día 
se percibe, de un cine que puede convertirse en uno de los 
más influyentes del nuevo siglo, gracias a esa actitud de 
supervivencia de nuestros directores. Claro, todo esto sólo 
puede ocurrir con el apoyo necesario, dejando a un lado 
actitudes triunfalistas, y ese empeño de sobrevalorar todo, 
cuando todavía no ha llegado a sus niveles más altos.
     
El cine como medio de expresión, incluyendo 
el español, se encamina hacia una dirección 
generalizada donde un cine comprometido y sincero, 
de carácter más personal, fluye por encima de los 
géneros y convencionalismos.
 El cine que, actualmente, está dando que hablar es 
uno que responde a estas características. El estado actual 
del medio en el ámbito mundial, necesita una renovación 
sincera y profunda como la que se vivió en el siglo 
pasado con el neorrealismo italiano o  la nouvelle vague. 
Los recursos se agotan, y en medio de una sociedad 
de consumo, la televisión basura, la música basura y 
demás gérmenes artísticos; el cine se está contagiado de 
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herramientas y fórmulas que no le son propias, que sólo 
incitan a su contaminación  y banal transformación hacia 
el puro entretenimiento. Si la tendencia sigue por ese 
camino el medio cinematográfico va a dejar de ser arte.
 Fuera de estos convencionalismos y propuestas 
mercantilistas, existen directores / autores que intentan 
sobrevivir y seguir haciendo las películas que le apasionan 
y les permiten expresarse. En esta labor corren el riesgo de 
desaparecer como autores, porque en el mercado no hay 
cabida para películas con conciencia. Por suerte, todavía 
hay películas y directores que se mantienen en pie a nivel 
de taquilla, aspecto que les permite seguir haciendo ese 
cine necesario, y que tal vez sea el único posible para 
mantener vivo este arte.
 Actualmente existen una cantidad considerable de 
películas que buscan distribución o presupuesto para 
promoción, y que nunca lo conseguirán. El pequeño 
mercado español se ve invadido por las transnacionales 
norteamericanas, que acaparan todas las salas, y 
sólo dejan espacio para pocas películas de producción 
nacional. En todos los países europeos ocurre la misma 
situación, sin nombrar a Latinoamérica, que además 
de tener una escasa producción, nunca encuentran los 
medios suficientes para una competencia más justa.
 La problemática se centra en dos aspectos a resaltar. 
Primero, que se ha comprobado que el cine sincero, 
comprometido y personal funciona comercialmente. Hay 
que promover este tipo de cine con mejores herramientas 
de protección, que permitan a los directores, tanto en 
España, como en el resto del mundo, competir en las 
mismas condiciones. Segundo, organizar estrategias de 
protección estatal que permitan esa competencia más 
justa, que además tenga niveles altos de calidad.
 El caso del cine español es una buena muestra. Se 
sabe que la mayoría de las películas que funcionan son 
películas de carácter personal, que buscan transmitir 
algo y expresar un determinado sentimiento. ¿Por qué 
no aprovechar esta coyuntura? y dejar de copiar, en la 
búsqueda de negocios rentables, modelos y géneros 
cargados de convencionalismos, que no aportan ni 
enriquecen nada.
 El futuro del cine español y mundial, está en manos 
de los directores-autores-artistas que sepan lograr el 
equilibrio entre arte y entretenimiento. Para ello hace falta 
una herramienta legal que promueva y proteja el cine 
nacional de calidad y que le permita competir  a la par con 
tantas películas sin ningún valor.
5.3 DISCUSIÓN
 Los resultados de esta investigación necesitan una 
confrontación abierta con las teorías y conceptos que lo han 
generado. La creatividad es un área de estudio muy amplia, 
cuya aplicación al cine como proceso no era muy habitual, 
quizás porqué se entiende que es un medio de expresión 
creativo por naturaleza y porque el proceso creativo parece 
que es sólo ámbito de la producción. La preocupación por 
realizar y producir una buena película muchas veces se 
enfoca en labores más técnicas o de planificación, pocos 
se han preguntado cómo realmente se hacen las películas 
desde el interior de las personas que la quieren contar.
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 El cine es arte e industria. Siempre se ha estudiado 
desde las películas, con el análisis y la crítica, o desde la 
teoría, muy consistente y valiosa. Pocos se han preocupado 
demasiado en entender cómo es el proceso real de hacer 
una película. No a nivel de planificación, de procesos 
vistos como pasos que hay que cumplir para realizarla. 
Sino desde el interior de un guionista / director, con sus 
motivaciones y necesidades expresivas. El estudio tiende 
a ser testimonial, que no por eso deja de ser valioso, pero 
lo que se asoma necesario es enseñar a hacer películas, 
no ya técnicamente, sino desde la parte más profunda de 
quien tiene las ideas.
 Esta investigación se emprendió con la profunda 
intención de esclarecer de alguna manera el proceso 
creativo cinematográfico desde su interior y también para 
comprender las herramientas necesarias que hacen que un 
director sea autor. Partiendo de la idea inicial de que el 
cine español tiene mucho del carácter personal y que por 
esto muchos son autores, así no exista en ellos vocación ni 
pretensión tal. 
 Cualquier estudio sobre creatividad y cine debe intentar 
profundizar en las dos ramas de conocimiento, ya que existen 
muchas teorías, y dentro de las teorías, muchos enfoques. 
Es imposible contemplarlos todos, pero seguramente hay 
algunos enfoques más que pueden ayudar a esclarecer aún 
mejor la figura del autor español y del proceso creativo 
cinematográfico para que un nuevo estudio aporte otras 
herramientas que ayuden a consolidar más las bases de 
los procesos. Se han ubicado las herramientas necesarias 
para argumentar y obtener resultados sobre cómo es la 
figura del autor en el cine español, y en este empeño se ha 
contribuido un poco al proceso creativo cinematográfico.
 Es necesario seguir profundizando en el proceso con 
nuevas investigaciones que fomenten la creatividad 
cinematográfica. También es necesario profundizar en los 
criterios de autoría con investigaciones que se enfoquen 
desde la persona y no desde los procesos. Existen muchas 
propuestas sobre dirección cinematográfica y muchas 
otras sobre cómo fomentar la creatividad, sería útil un 
nuevo estudio sobre una aplicación de estas conclusiones 
en herramientas que puedan incentivar la creatividad de 
la persona y así también de la autoría.
 Aparte del estudio lo que se plantea son nuevas 
perspectivas para la enseñanza y para los mismos directores, 
aspirantes y profesionales, que ayuden a mejorar su 
aprendizaje y su labor.
 El cine español, es una mini industria, absorbida por 
el dominio de las grandes majors estadounidenses, las 
cuales tienen más del 80% de la cuota de mercado. 
Aparte el cine le ha dado al país más frutos en los últimos 
años que a cualquier otro. Se ha intentado preservar 
y proteger el cine sin mucho éxito, pero tampoco con 
mucho esfuerzo, ni con propuestas acertadas ni vocación 
de cambio. Incluso con el fracaso global del cine se han 
obtenido grandes progresos, estilísticos y de lenguaje, de 
eso no hay duda, pero también en cuanto a recaudación. 
El mayor problema es que se permite que el mercado 
lo manejen otros y esto es motivo de debate. Hay que 
implementar herramientas de competencia igualitaria, de 
unas mínimas condiciones de exhibición, de promoción, 
para así poder competir y por lo menos llegar a un 30% de 
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cuota de pantalla. Estamos en crisis, eso está claro, pero 
seguiremos estándolo si no se abren vías para que los 
directores puedan desarrollarse. Con todos los problemas 
no es un asunto prioritario, ya que varias instituciones y 
muchos sectores permanecen en crisis profunda y no sólo 
económica, sino de fundamentos, conceptos e ideas.
 En cuanto a los resultados conseguidos en la 
investigación, resulta necesario profundizar un poco más 
en los aspectos personales de la creación, diseñando un 
futuro estudio que contemple el contacto directo con una 
muestra significativa de directores y así poder excavar en 
la personalidad de cada uno y obtener datos que ayuden a 
esclarecer aún más el proceso creativo y el fomento de la 
creatividad. También es necesario idear un nuevo modelo 
de creación adaptado a la crisis, más barato tal vez, con 
nuevas maneras de promoción, de manera revolucionaria. 
Claro, un modelo creativo de crisis necesita un consenso 
amplio sino fracasaría. A lo mejor el camino es desde la 
enseñanza como alternativa al cambio y a las nuevas 
plataformas expresivas que existen hoy en día.
 Como nuevas líneas de investigación se perfilan como 
principales un estudio similar aplicado a la actualidad que 
permita comparar los resultados con unos nuevos, para 
contrastar la evolución del medio. También un nuevo 
estudio sobre el autor, que analice las coyunturas y por 
qué se ha incentivado en España como tendencia general. 
Y por último un estudio que aplique estos hallazgos en la 
enseñanza, que permita formar mejores profesionales a 
nivel técnico y conceptual, más conscientes de su labor, 
función y destino.
5.4 APLICACIONES
 Toda investigación, del tipo que sea, debe tener alguna 
aplicación, sino queda un tanto aislada o perdida entre 
el conocimiento. La aplicación de la teoría fue lo que le 
otorgó importancia a las ideas de André Bazin, que gracias 
a la gente de cahiers du cinema le dio forma a la nouvelle 
vague. Es un ejemplo grandilocuente, pero es que las demás 
teorías surgen a raíz de un movimiento. El movimiento 
francés surgió al revés, para  asentar las bases teóricas 
en la práctica, toda teoría en el fondo lo persigue. Esta 
investigación debe y tiene que tener aplicaciones para que 
obtenga una mayor dimensión si se puede.
  Aplicaciones teóricas.
  La primera aplicación que puede sugerirse es 
acerca de las encuestas, haciendo  una muestra de 
directores más amplia para profundizar en el estudio y así 
obtener resultados irrevocables acerca de la consideración 
propia de los directores acerca de su cine. Igualmente la 
aplicación de una entrevista a una muestra de los mismos 
directores puede generar nuevos datos necesarios para 
condensar las conclusiones.
  Una segunda aplicación sería utilizar la investigación 
como modelo para obtener nuevos datos acerca del cine 
español de otras décadas y con una muestra más amplia. 
También se puede elegir a un único autor y elaborar 
un estudio en profundidad sobre su obra y sus marcas 
personales en el proceso creativo cinematográfico, para 
generar nuevos datos que contribuyan al estudio del cine, 
que permita una mayor valoración de los directores.
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  Una tercera aplicación comprendería un estudio 
más en detalle de las características creativas de un grupo 
de directores y con los datos obtenidos poder elaborar un 
esquema para fomentar la creatividad cinematográfica.
  El estudio que se ha realizado a nivel teórico de la 
creatividad y el cine debe convertirse en un estímulo para 
futuras investigaciones que se encarguen de profundizar 
en algunos aspectos aislados de los procesos creativos 
cinematográficos, para ir construyendo un cuerpo sólido que 
sirva de base para obtener resultados más contundentes.
 En cuanto a aplicaciones académicas, la recopilación 
y estudio de teorías, tanto de la creatividad como del 
cine, y la conjunción que se ha hecho de las dos teorías 
en un punto en común, como son los procesos creativos 
cinematográficos, las reflexiones y disertaciones, puede 
integrarse como contenido en programas de estudio sobre 
de narrativa, realización, guión y creatividad.
 Aplicaciones prácticas.
  Los resultados obtenidos en la investigación, así 
como los modelos de análisis puede ser utilizados por 
los directores para la realización de sus películas. En un 
primer aspecto como consulta que ejemplifique un camino 
a seguir o como apoyo para saber la manera de trabajar 
de otros directores.
  También los resultados pueden ser integrados por 
el docente para facilitar el aprendizaje de estudiantes de 
guión y de dirección.
 Los modelos propuestos, con una muestra más 
contundente pueden servir para elaborar un informe 
completo del estado actual del cine español y de la situación 
de los directores, que sirva como modelo definitivo y una 
muestra que ayude a otros directores, al mismo medio 
cinematográfico y futuras generaciones de directores.  
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